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Preis in Mappe Mark 35.— 


Die Mappe hat ihre große Be- 
deutung darin, daß es sich dabei 
nicht bloß um allgemein bekannte 
Sehenswürdigkeiten handelt, son- 
dern um systematisch betriebene 
Studien an malerischen Häusern 
und Straßenwinkeln. 
Die Zeichnungen sind 
nicht trockene Ar- 
chitekturzeichnungen, 
sondern haben durch- 
weg eine gute male- 
rische Wirkung, die 
farbigen Tafeln besit- 
zen sehr feine künst- 
lerische Eigenschaft. 


Kölnische Zeitung 
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9 Schon der Name des 
' Verfassers bürgtdafür, 
daßhier etwasVorzüg- 
liches geboten wird. 


Literar. Zentralblatt 
für Deutschland 


Auf Wunsch wird ein 
prächtig illustrierter 
Prospekt umsonst 
und portofrei gesandt 


Hugo von Tschudi +. 


Die ernsten Besorgnisse, mit denen Hugo von Tschudis Freunde im 
vergangenen Sommer die Verschlimmerung seines Zustandes erkannten, 
haben sich traurig bewahrheitet. Der tückische Feind, dem er einen nicht 
genug zu bewundernden, unerschütterlichen Heroismus während langer 
Jahre entgegenstellte, ist seiner Herr geworden. In Cannstatt, wo er neue 
Hoffnung zu fassen und einen Winteraufenthalt in Gardone zu planen sich 
berechtigt wähnen durfte, hat ihn am 23. November der Tod ereilt — als 
ein Erlöser, der die letzten schwersten Kämpfe einer noch ungebrochenen 
Willenskraft mit qualvollen Leiden dem Mutigen ersparte. Ihm an dieser 
Stelle, wo ich ihm lange zur Seite stehen durfte, das schmerzliche Lebewohl 
zuzurufen, ist mir, der ich seit den Jünglingsjahren durch eine in ihrem 
tiefen Grunde von keiner noch so großen Meinungsverschiedenheit zu er- 
schütternde Freundschaft dem uns ‚Entrissenen verbunden war, Pflicht und 
Herzensbedürfnis zugleich. N 

Die Leitung und Gestaltung des »Repertoriums« lag in seinen Händen: 
ist diese Zeitschrift ihrer streng wissenschaftlichen Aufgabe auch seit 1894 
treu geblieben und hat sie unter oft nicht leichten Umständen sich immer 
lebenskräftig erwiesen, so ist es v. Tschudis Verdienst. Meine Hilfe be- 
schränkte sich auf ein Mitberaten in besonderen Fällen und auf ein Mitsorgen 
| für würdige Beiträge. Alle Fachgenossen werden dem opferwilligen Ar- 
beiter, der in solcher Redaktionstätigkeit selbst in den Zeiten seiner viel- 
seitigen, angestrengten Beschäftigung mit der modernen Kunst freudig und 
gewissenhaft seine Teilnahme an den Forschungen über alte Kunst bewahrte, 
die Erkenntlichkeit, die seiner Uneigennützigkeit und seinem Eifer gebührt, 
nicht versagen. 

Sein gesamtes Wirken würdigen zu wollen, gestattet hier weder der 
Raum noch die Zeit. Nur kurze Andeutungen sind vergönnt, die im wesent- 
lichen auf die Erkenntnis der sehr ausgeprägten, besonderen Persönlichkeit 
Tschudis hinzielen und aus dieser seine Stellung im wissenschaftlichen und 
künstlerischen Leben der letzten Jahrzehnte erklären möchten. 

Als Sohn des Natur- und Sprachforschers Jakob von Tschudi, der 
längere Zeit schweizerischer Gesandter in Wien war, eines Mannes von 
starrer, unerbittlich schneidender Geistesart und schroffem Charakter, am 
7. Februar 1851 auf dem Gute Jakobshof am Semmering geboren, erhielt 


Repertorium für Kunstwissenschaft, XXXIV. 33 


474 : Henry Thode: 


er als ein Erbteil von dieser Seite den scharfen, zur Ironie, vielleicht auch 
zu einer gewissen Skepsis neigenden Verstand, von seiner Mutter, einer 
Tochter des Kustos der Belvederegallerie Ludwig Schnorr von Carolsfeld 
und Nichte des Malers Julius Schnorr, obgleich ihr Wesen nicht eigentlich 
als ein künstlerisches zu kennzeichnen ist, den Sinn für die bildende Kunst. 
Aus der Verbindung dieser beiden, im Grunde nicht leicht vereinbaren Eigen- 
tümlichkeiten scheint sich mir sein intellektuelles Wesen und sein eigen- 
artiges Verhältnis zur Kunst deuten zu lassen, wie sein Verhalten zur Welt 
aus einer angeborenen Vornehmheit, die sich in Wahrhaftigkeit und Stolz, 
wie zugleich in einer großen äußerlichen Ruhe seines Benehmens überlegen 
kundgab. Als junger Mann von seltener Schönheit wirkte er auch später 
in hohem Grade anziehend durch die männliche Sicherheit einer ungezwungen 
sich gebenden Natur, in deren Tiefen, vielen durch seine sarkastische, den 
Widerspruch liebende und zu ihm anreizende Art verhüllt und selbst den 
Freunden nur selten sich ganz zeigend, ein weiches Gemüt waltete, von 
dessen Güte und freier Menschlichkeit die begeisterte Verehrung seiner 
Arbeitsgenossen und Untergebenen das schönste Zeugnis ablegt. 

Zum Gelehrten hatte ihn, trotz seiner kritischen Begabung, die Natur 
nicht eigentlich bestimmt. Alle seine Jugendbekannten wissen es, wie stark 
es ihn zu einem zwischen Beschaulichkeit und körperlicher Aktion geteilten 
Leben auf dem Lande zog: erst seine wachsenden geistigen Interessen ließen, 
wenn auch nie ganz, diesen Hang zurücktreten. Nach Absolvierung der juristi- 
schen Studien entschied er sich für die Kunst, hierzu bewogen durch Reise- 
eindrücke, deren er einige in kleineren Aufsätzen verwertete: »Ein Rundgang 
durch das moderne Paris« (Z. f. b. K. 1876), »Ein Besuch in Chester« (ebenda 
1877), »Lorenzo Lotto in den Marken« (Rep. f. K. 1879), »Correggios mytho- 
logische Darstellungen« (Die graph. K. 1880). Das nähere kunstgeschicht- 
liche Wissen, von dem er ein erstes umfänglicheres Zeugnis in dem die Italie- 
ner und die Spanier behandelnden Text zu »Die Landesgemäldegallerie in 
Budapest« (1883) ablegte, erwarb er sich ohne eigentliche methodische 
akademische Studien autodidaktisch. Es ist bezeichnend, daß Thausing 
ihm das Recht — ich erinnere mich nicht mehr ob der Promotion oder der 
Habilitation an der Wiener Universität — zuzuerkennen sich nicht ent- 
schließen konnte, bezeichnend auch, daß der Bewerber als Thema ein auf 
den Barockstil bezügliches in Vorschlag brachte. Vielleicht hatte der Wiener 
Professor insoferne nicht Unrecht, als Tschudis Anlage weniger auf die 
Dozentenlaufbahn, als auf die Museumstätigkeit hinwies. In diese trat er 
zuerst unter Eitelberger am Österreichischen Museum für Kunst und In- 
dustrie, in dessen »Mitteilungen« er 1879 einen kleinen Aufsatz über »Die 
Kunst in Japan« veröffentlichte, dann seit 1884 unter Bode an den Berliner 
Sammlungen ein. Ein feinfühliger und gründlicher Mitarbeiter an den 
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wissenschaftlichen Katalogen — »Beschreibung der Bildwerke der christ- 
lichen Epoche« 1888, »Beschreibendes Verzeichnis der Gemälde« 1891; 
man vergleiche auch die Publikationen und Charakteristik einzelner Werke 
und Neuerwerbungen: Madonnarelief von Mino, drei Bilder des Jan van Eyck, 
Madonna des Benedetto da Majano, die Pietä des Giov. Bellini, die Ma- 
donna dal Pozzos (Jahrb. d. K. p. K. in den Jahrgängen von 1886—1891) 
_ —— und zugleich eine Zeitlang seit 1885 als Redakteur um die Fortführung 

des Meyerschen Allgemeinen Künstlerlexikons bemüht, verriet er seine 
ungewöhnlichen Fähigkeiten doch erst von dem Augenblicke an, als er 1896 
Direktor der Nationalgalerie wurde. Mit Staunen gewahrte man bald, wie 
durch die hier gestellten Aufgaben in einer Natur, die bei aller Arbeitskraft 
doch viel mehr zu einer genießenden Beschaulichkeit als zur schöpferischen 
Aktivität zu neigen schien, eine ungeahnte Energie entfesselt ward. Er kam 
in sein Element! 

Daß dieses die literarische Tätigkeit, so fein- und scharfsinnig er auch 
zu schreiben verstand, nicht war, konnte keinem, der ihn kannte, verhohlen 
bleiben. In ihr ist er nur in geringem Grade produktiv gewesen, verdankt 
ihm auch unsere Wissenschaft wertvolle einzelne Untersuchungen. Diese 
liegen einmal auf dem Gebiete der italienischen Renaissanceplastik — so jene 
über Giovanni Dalmata (J. d. K. p. K. 1883; Kunstfreund 1885), Dona- 
tello (Riv. stor. Ital. 1887) und »das Tabernakel Sixtus’ IV.« (J. d.K.p. 
K. 1887); — andrerseits auf dem der altflandrischen Malerei, um die er sich 
ein besonderes Verdienst durch die Feststellung und Würdigung des Meisters 
von Flemalle erwarb (J. d. K. p. K. 1898), wozu drittens Studien über 
moderne Maler sich gesellten: Herausgabe der Schickschen Tagebuchauf- 
zeichnungen über Arnold Böcklin (Berlin 1901), der Werke Böcklins in der 
Nationalgalerie (München 1902), Edouard Manet (Berlin 1902), »Aus 
Menzels jungen Jahren« (J. d. K.p. K. 1906), »Ausstellung deutscher Kunst 
aus der Zeit von 1775 bis 1875« (Berlin 1909), die Sammlung Arnhold (Kunst 
u. Künstler 1909). 

In größeren darstellenden Werken sein Wissen zu verwerten und seine 
Anschauungen zu formen, hat es ihn nicht verlangt: in praktischem Sinne 
zu gestalten und in die künstlerischen Bewegungen der Zeit einzugreifen, 
hierin erkannte er, mit der Leitung der großen nationalen Sammlung be- 
traut, seinen eigentlichen Beruf. In dessen Ausübung gewinnen die zwei 
Seiten seines Wesens: der analysierende Verstand und die ästhetische Neigung 

ihre gegenseitige Durchdringung. Der Kritiker und der Amateur werden 

Eines im Museumsdirektor. Ohne Rücksicht auf Gewohnheit und populäres 
Gefallen verbannt er, schonungslos Gericht haltend, aus den überfüllten 
_Galerieräumen alles, was von seinem künstlerischen Geschmack verurteilt 
wird, und schafft sich so Platz für die geplanten Neuerwerbungen, die 
3% 
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er binnen kurzem, dank der Unterstützung seitens leidenschaftlich von ihm 

interessierter Kunstfreunde, in umfänglicher Weise bewerkstelligt. In Max 

Liebermann und dem diesem nahestehenden Kreise von Künstlern und 

Gönnern, welche der französischen modernsten Kunst huldigen, gewinnt 

er einflußreiche und tatkräftige Helfer und Mitarbeiter. Hierbei kommt 

er mehr und mehr unter den Bann der Kunst des Nachbarlandes und 

scheut sich nicht, seiner Überzeugung von deren Bedeutung dadurch Aus- 

druck zu geben, daß er, die ursprünglichen Schranken des Nationalen durch- 

brechend, nichtdeutschen Werken den Eintritt verschafft und damit dem 

Charakter der Sammlung ein neues Gepräge verleiht. Nicht ohne Fana- 

tismus, der auf die Steigerung seiner Energie stimulierend wirkt, vertritt 

er, der doch auch ein Bewunderer Böcklins und der großen französischen 

Meister aus der Mitte des XIX. Jahrhunderts war, das Modernste und 

bestimmt, gewagte ästhetische Auffassungen dieser extremen internatio- 

nalen Richtung rückhaltlos sich aneignend, den Maßstab seiner Wert- 

schätzung auch des Alten von solchem Standpunkte aus, indem er dem 

Impressionismus in der Vergangenheit nachspürt und ihm, was. zu so 

absonderlichen Erscheinungen, wie dem Greco-Kultus, führen sollte, die ent- 

scheidende Bedeutung in der Geschichte der Malerei zuerkennt. Inwieweit er 

mit solchen Ansichten, denen er noch in seinem letzten Aufsatz: dem Katalog- 

vorwort zu der in der Münchener Alten Pinakothek von ihm ausgestellten 

Sammlung Nemes Ausdruck gegeben hat, Recht behalten, inwieweit vielen 

der von ihm erworbenen Werke dauernd ein Platz in der Nationalgalerie 

gewahrt werden wird, inwieweit auch in kommenden Zeiten seine heftige 

Propaganda jener internationalen Kunstbewegung Zustimmung finden 
dürfte, ja inwieweit sie zum Heile gereichte oder nicht — hierüber möchte 

Einer, der, wie der Schreiber dieser Zeilen, auf einem anderen Standpunkt 

steht, sich des erst von der Zukunft zu fällenden Urteils enthalten. Hier 

gilt es nur die Tatsache hervorzuheben, die sich, wie mir scheint, aus jener 

bei ihm unverkennbaren Beeinflussung des ästhetischen Gefühls durch einen 
auf das technisch Interessante und reizvoll Problematische gerichteten Ver- 

stand erklärt und den von vielen hochbegabten Jüngeren bitter empfundenen 

Mangel an Verständnis für Künstler und Kunstwerke von speziell deutscher 
Art — es genügt, den einen: Hans Thoma für alle andern namhaft zu machen 
— zur Folge hatte. 

Unsere Kenntnisse der deutschen Kunst aber hat er gleichwohl durch 
die von ihm und Lichtwark 1906 veranstaltete große Jahrhundertausstellung 
auf das bedeutendste erweitert und geklärt. Und der Fülle der von ihm 
ermöglichten Anschaffungen für die Nationalgalerie, deren größtem Teil 
doch bleibender Wert prophezeit werden kann, steht man mit der staunenden 
Frage gegenüber: wie war in so kurzer Frist so viel zu erreichen möglich? 
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Dieselbe ungeschwächte Tatkraft, die nun mit seinem Leben gleich- 
bedeutend geworden war, brachte er 1909, als er infolge seiner, ihren Ursachen 
nach in tieferem Sinne wohl zu deutenden Entlassung aus der Berliner 
Stellung zum Leiter der kgl. bayerischen staatlichen Galerien ernannt ward, 
nach München mit. Bezüglich der Neuen Pinakothek zunächst noch in 
seiner Aktionsfreiheit beschränkt, aber doch im Stillen, wie eben jetzt erst 
bekannt wird, für deren Zuwachs durch wiederum vornehmlich französische 
moderne Bilder eifrig sorgend, ging er ohne Zögern und Zagen an die Aufgabe, 
tiefgreifende Veränderungen mit der Alten Pinakothek vorzunehmen. 
Indem er auch hier Hunderte von Gemälden ausschaltete, sicherte er den 
bedeutendsten Schätzen eine würdige, ungleich eindrucksvollere Aufstellung 
und gesellte ihnen — nicht ohne heftigen Einspruch von den betreffenden 
Städten zu erfahren — andere, die er aus den staatlichen Sammlungen 
von Augsburg, Nürnberg und Aschaffenburg gegen Eintausch von Werken 
mehr lokaler Bedeutung entführte. Binnen kurzem bot die Pinakothek 
ein ganz, und man darf gewiß sagen, überraschend zu ihrem Vorteil ver- 
ändertes Bild dar, das durch die in seiner letzten Lebenszeit von ihm an- 
geordnete Zusammenstellung großer, früher in Einzeltafeln zerlegter alt- 
deutscher Altarwerke eine höchst wirkungsvolle Bereicherung erfahren hat. 
Die wenigen Neuanschaffungen, die er zu machen in der Lage war (hervor- 
zuheben sind der Guardi, der Greco und die Goyas), verkünden, in welcher 
Weise er, seinem oben gekennzeichneten impressionistischen Prinzip getreu, 
den alten Besitz zu ergänzen gewillt war. 

Nun gebot der Tod seinem Eifer Halt. Und wir empfinden dies mit 
umso tieferer Ergriffenheit, als der plötzliche Stillstand es uns erst mit voller 
erschreckender Deutlichkeit zeigt, im Kampfe mit welcher furchtbaren 
Macht sich die Energie dieses Mannes immer von neuem durchzusetzen hatte. 
Das Gefühl der Bewunderung hierfür vereint sich mit der Dankbarkeit. 
Und äußerte sich diese in den ersten Tagen des Schmerzes vornehmlich, 
wie zu begreifen und zu erwarten, seitens jenes Künstler- und Amateur- 
kreises, der an ihm eine so starke Stütze hatte — auch die Fachgenossen 
ehren, über die wissenschaftlichen Leistungen hinaus, in warmer An- 
erkennung das Gedächtnis einer Persönlichkeit, die, ganz der Hauptströ- 
mung der Zeit folgend und sie mächtig fördernd, immer zu den für diese 
Periode unseres Kunstlebens besonders charakteristischen und fesselnden 
Erscheinungen gerechnet werden wird. Nur vielleicht dem Freunde aber 
offenbart sich bei diesem Abschiede in ihrer Unerbittlichkeit die grausame 
Wahrheit, daß das Unersetzliche eines seltenen Menschen in dem nur 
einmal erscheinenden lebendigen Ganzen seines Wesens und in der ihrer 
Art nach unvergleichlichen Wirkung, die von diesem ausgeht, beruht. 

Henry Thode. 


Dürers Holzschnitt Ercules. 
Von Hans Klaiber. 


Über die Bedeutung des Dürerholzschnittes Ercules hat man sich 
wohl schon manchmal den Kopf zerbrochen, ohne daß aber ein bestimmter 
Vorschlag zur Erklärung gemacht worden wäre. Die Frage, ob mit dem in 
Dürers niederländischem Reisetagebuch mitten unter Kupferstichen erwähn- 
ten Herkules unser Blatt oder ein Stich, etwa die große Eifersucht, gemeint sei, 
ist für die Deutung des Holzschnittes unerheblich, da das Stoffgebiet durch 
die Aufschrift gesichert ist. Thausing hat sich in seiner Dürermonographie 
(S. 202) etwas eingehender mit dem Holzschnitt befaßt, jedoch durch eine 
merkwürdige Mißdeutung des Vorgangs sich die Erklärung. unmöglich 
gemacht. »Ähnlich wie Simson bildet Dürer den griechischen Heros auf 
einer rätselhaften Kampfszene, welche oben mit der Inschrift Ercules ver- 
sehen ist. Der Auftritt hat eine entfernte Verwandtschaft mit dem großen 
Kupferstich gleichen Namens. Doch erscheint der mit einer Keule bewaffnete 
Held hier in Begleitung zweier Weiber, einer bekleideten jungen Frau und 
einer häßlichen, mageren alten, vielleicht einer Invidia, die einen Kinn- 
backenknochen schwingt. Sie fallen sämtlich über zwei gepanzerte Ritter 
her, die auf der Erdeliegen. Welche mittelalterliche Auffassung der Herkules- 
sage hier zugrunde liegt, ist noch völlig unerklärt, und solange dies der Fall 
ist, läßt sich wohl auch nicht entscheiden, ob der Ritter, der gefolgt von 
einem Landsknecht linkshin sprengt (B 131), als Ergänzung mit zu jenem 


Blatt gehört. Die beiden würden dann den dort Überfallenen zu Hilfe eilen 


und die Blätter hätten somit die Bestimmung, aneinandergeklebt zu werden. 
Dazu stimmen aber doch die entsprechenden Ränder der zwei Blätter nicht 
genau genug zusammen. Hinwiederum ist an der ganz gleichzeitigen Ent- 
stehung der beiden Holzschnitte nicht zu zweifeln.« Die zuerst von Eye 
vorgebrachte, zuletzt von Scherer wieder aufgenommene Vermutung von 
der stofflichen Zusammengehörigkeit der beiden Holzschnitte entbehrt der 
Begründung; schon die Tracht, auf dem einen antikisierend, auf dem anderen 
rein zeitgenössisch, spricht dagegen; auch ist uns won einem derartigen 
Zusammenkleben zweier Holzschnitte nichts bekannt, wo es sich nicht um 
die Zusammensetzung von Teilen zu einem schon aus technischen Gründen 
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zu zerlegenden Ganzen handelt. Vielmehr ist das Blatt aus sich selbst heraus 
zu deuten. Dargestellt ist unseres Erachtens eine Szene aus dem Kampf 
um Jole. Gewöhnlich wird der Erfolg und das Ziel des Kampfes, die Ent- 
führung der Jole nach Überwältigung ihrer Angehörigen, als Thema gewählt, 
hier ein früheres Stadium. Eurytos, »der gute Bogenspanner«, König von 
Oicheleia, hatte, so meldet die Sage, dem, der ihn oder seine Söhne im Bogen- 
spannen übertrefle, seine Tochter Jole als Kampfpreis in Aussicht gestellt. 
Herakles bewarb sich und blieb Sieger, wurde aber mit seiner Bewerbung 
von Eurytos abgewiesen. Daher unternahm er einen Rachezug gegen den 
wortbrüchigen König, eroberte Oicheleia, erschlug den Eurytos mit den 
Seinen und führte Jole als Weib mit sich heim. Unser Blatt stellt die Er- 
legung des Eurytos dar. Herkules, der nicht ohne Bedeutung Bogen und 
Köcher um die Schulter gehängt hat, tritt auf den gestürzten Feind, um 
ihn mit der Keule vollends niederzuschlagen. Auch Eurytos ist durch einen 
umgehängten Bogen charakterisiert, obwohl diese Waffe zu seiner Ritter- 
rüstung wenig genug zu passen scheint. Sein Gefährte, wohl einer seiner 
Söhne, liegt bereits tot am Boden. Nun die zwei Frauen, deren Aktion 
Thausing sicher mißverstanden hat, wenn er glaubt, sie gehen gemeinsam 
mit Herkules auf die Unterlegenen los. Die jüngere, offenbar eben auf den 
Kampfplatz herbeigeeilt, beugt sich händeringend über die Gefallenen: 
es ist Jole, die den Tod der Ihrigen bejammert. Sie selbst aber wird von 
der häßlichen Alten, die ihr ins offene Haar zu greifen scheint, gepeinigt. 
Diese ist nach ihrer ganzen Erscheinung sicher nicht als konkrete Person, 
sondern als Allegorie zu deuten. Als formales Vorbild hat, wie Weisbach 
wahrscheinlich macht, die ein Täfelchen haltende Alte auf dem (nicht von 
Dürer kopierten) Tritonenkampf Mantegnas gedient, und da der Holzschnitt 
ein antikisches Thema behandelt und auch sonst im Kostüm italienische 
Anklänge aufweist, so ist die Entlehnung recht wohl glaubhaft. Nur läßt 
sich zweifeln, welche Allegorie Dürer hier vorgeschwebt hat. Der nächste 
Gedanke ist, wie schon Thausing vermutet und wie das Vorbild Mantegnas 
nahelegen könnte, es sei eine Invidia. Gehen doch diese Darstellungen 
letzten Endes auf Ovids berühmte Schilderung der Invidia zurück. Man 
könnte wohl zugeben, daß Neid und Eifersucht an dem Kampfe schuldig 
waren, wenn man an die Herausforderung oder den Wortbruch des Eurytos 
denkt. Immerhin ist es dann merkwürdig, daß gerade Jole, und nicht viel- 
mehr die Kämpfenden, von der Invidia geplagt oder aufgestachelt werden, 
so wie auf Mantegnas Stichen nach Försters Deutung die sonst friedliebenden 
Ichthyophagen durch Eifersucht zum Kampf entflammt werden. Es ist des- 
halb möglich, daß sich Dürer eine andere Personifikation unter der Megäre 
gedacht hat, etwa eine Tristitia, die gelegentlich ähnlich dargestellt wird, 
Desperatio oder dgl. (man vergleiche etwa die Allegorien der Kebestafel). 
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Jedenfalls personifiziert die Alte den Zustand der jungen Frau, das Gefühl 
oder die Stimmung, von der diese gequält wird. Eine derartige symbolische 
Darstellung des peinigenden Seelenzustandes durch Geschlagenwerden 
ist ganz üblich und würde nicht aus dem allegorischen Vorstellungskreis 
der Zeit herausfallen. Daß uns die letzte Sicherheit in der Benennung 
der Figur fehlt, diesen Mangel teilt das Blatt mit vielen allegorischen 
Darstellungen, die keine Namen aufgeschrieben tragen. Man braucht gar 
nicht über Dürers Werk hinauszugehen, es genüge an Historien wie die 
Eifersucht oder an die bisher noch nicht enträtselten Zeichnungen wie 
die pupilla augusta oder den Apollo mit dem brodelnden Kessel und 
der Beischrift 1s (vielleicht l[utum] s»[apientiae] zu lesen, der mittel- 
alterliche t. t. für den Weisheitstrank, was zu Apollo passen würde) 
zu erinnern. Da sich im Herkulesmythus sonst keine Erzählung finden 
läßt, die eine Erklärung des Holzschnitts bieten könnte, und bis auf die 
bei Allegorien gewöhnliche Unsicherheit der Benennung der Vorgang aus 
der Eurytossage sich deuten läßt, da endlich, wie man weiß, für Dürer anti- 
kische und allegorische Darstellung ineinander überging, so scheint uns 
der hier vorgetragene Vorschlag einer Erklärung der Erwägung wert. 
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Die Scheßlitzer, genannt Schnitzer, eine Nürnberger 
Goldschmiedfamilie des XV. Jahrhunderts. 


Von Albert Gümbel. 


Im 10. Bande‘ der Jahrbücher der kunsthistorischen Sammlungen 
des Allerhöchsten Kaiserhauses, Regesten aus dem K. Kreisarchive Nürn- 
berg, Nr. 5700 und 5701, hat Petz einen Briefwechsel zwischen dem Rat 
der Stadt Nürnberg und Kaiser Friedrich III. aus dem Jahre 1453 ver- 
öffentlicht, welcher die Bezahlung und Ausantwortung eines vom Kaiser 
bei dem Nürnberger Goldschmiede Hanns Schnitzer in Arbeit gegebenen 
goldenen Kreuzes betrifft. Eine wertvolle Ergänzung dieses Schriftwechsels 
bilden die von Zimerman im ı. Bande dieser Jahrbücher !) neuerdings ab- 
gedruckten urkundlichen Nachrichten über die Edelsteine, Perlen und 
anderen Materialien, welche der Kaiser für die Anfertigung eben dieses 
goldenen Kreuzes und einiger anderen Kleinode dem Nürnberger Bürger 
Lukas Kemnater in den Jahren 1445, 1446 und 1453 aushändigen ließ. 

Die kunstgeschichtliche Forschung hat sich, so viel mir bekannt ist, 
. mit jenem Nürnberger Goldschmiede Hanns Schnitzer, welchem diese 
umfangreiche kaiserliche Bestellung zufiel, noch nicht beschäftigt, und auch 
der Herausgeber des eingangs erwähnten Briefwechsels hat keine Gelegen- 
heit gehabt oder genommen, dies zu tun. Und doch dürfte eine Sammlung 
der auf diesen Nürnberger Goldschmied bezüglichen archivalischer Notizen 
des Interesses nicht entbehren. 

Vor allem liegt ja die Frage nahe, ob wir indem Namen»Schnitzer« 
den Familiennamen des Meisters oder eine mit seiner künstlerischen Tätig- 
keit in Beziehung stehende Charakterisierung zu erblicken haben. 

Nach dem vom Verfasser im hiesigen K. Kreisarchive gesammelten 
urkundlichen Material scheint in der Tat das letztere der Fall zu sein: 
Schnitzer dürfte nur Beiname und als Familiennamen dieses Hanns 


'» Schnitzer « und zweier weiteren Glieder dieser Nürnberger Gold- 


7) Urkunden und Regesten aus dem K. und K. Haus-, Hof- und Staatsarchiv in 
Wien, Nr. 67. Ein älterer Druck bei Chmel, Materialien zur österreichischen Geschichte, 


2 1837, Bd. I, Nr. LX1I. 
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schmiedfamilie, seiner Söhne, der Name Scheßlitzer 2) festzu- 
halten sein. 

Es obläge dem Verfasser vielleicht vorerst die Beweise für die Identität 
des in den Nürnberger Archivalien erscheinenden Hanns Schnitzers und 
Hanns Scheßlitzers vorzutragen; er möchte aber, um die chronologische 
Ordnung nicht zu stören, hier einstweilen nur auf das unten bei den Ein- 
trägen der Nürnberger Losungslisten und Totenbücher zu Sagende ver- 
weisen und zunächst in zeitlicher Folge zusammenstellen, was sich an An- 
gaben über den Meister auffinden ließ. 

Die erste Nachricht, welche wir über Hanns Scheßlitzer besitzen, 
ist ein Eintrag in den Nürnberger Bürger- und Meisterbüchern, wonach 
er im Jahre 1427 Meister beim Handwerk der Goldschmiede wurde 3). Im 
gleichen Jahre 1427 erscheint er im Ämterbuch der Stadt als Hans Schechß- 
litzer unter den beeideten Meistern der »Goltsmid«, ebenso 1428, 1429 und 


1430 #). 

2) Die benutzten Urkunden geben den Namen des Meisters in sehr zahlreichen 
Abänderungen, wie die folgenden wörtlichen Anführungen ersehen lassen. Die von mir 
gewählte Namensform findet sich zwar so buchstabengetreu nicht, da es aber wohl keinem 
Zweifel unterliegen kann, daß der Name der Familie mit dem alten fürstbischöflich bam- 
bergischen Amtsstädtchen Scheßlitz (ältere urkundliche Formen Schehezlice, 
Schechslitz) in Zusammenhang zu bringen ist, habe ich kein Bedenken getragen, die Wand- 
lung des Stadtnamens auch auf den Familiennamen zu übertragen. 

3) Ms. 233 im K. Kreisarchiv Nürnberg, fol. 26a: Goltsmid. Hanns Schechtzlinger (!) 
goltsmid [wird Meister] Anno XXVII® Die Stockbauersche Goldschmiedsliste aus der 
Bibliothek der Bayerischen Landesgewerbeanstalt (Bayerische Gewerbezeitung Bd. VI, 
Beilage) führt ihn unter Nr. 78 als Hantz Schlechtzlinger Goltsmid auf. (Über die Hand- 
schrift und deren mangelhafte Edition vgl. Hampe, Nürnberger Ratsverlässe, Vorwort 
BARS | 

4) In den älteren Ämterbüchlein (»Ambtpuchlein vnd der Hantwerck«) werden 
die Namen sämtlicher in der Stadt sitzender Meister des Goldschmiedehandwerks 
aufgeführt mit dem Beisatz »juraverunt« Dieser Vermerk will besagen, daß die Meister 
den alljährlich zu erneuernden Goldschmiedeeid — er wird einmal bei Hampe, Ratsverlässe, 
I, Nr. 7, »der goltsmid eyd« genannt und sollte damals (1449) gebessert werden — geleistet 
haben. Den Wortlaut dieses Eides vermochte ich nicht zu finden, da die älteren Pflicht- 
bücher, von welchen Murr noch ein oder das andere Exemplar in der Hand hatte, für diese 
Zeit nicht mehr erhalten sind und spätere Pflichtbücher (wie das vom Jahre 1552) ihn 
nicht mehr kennen. Er dürfte wohl in ziemlich allgemeinen Ausdrücken die Verpflichtung 
des Meisters zur Einhaltung der vom Rate für das Handwerk gegebenen Verordnungen — 
möglicherweise wurde auch deren letzte Gesamtredaktion vorher verlesen -— enthalten 
haben. Später, nach Aufstellung der »geschworenen« Meister, die zunächst dem Rate 
für die Aufrechterhaltung dieser Ordnungen verantwortlich waren und ihn ferner bei allen 
das Handwerk betreffenden Sach- und Personenfragen mit ihren Gutachten zu unter- 
stützen hatten, fiel diese Gesamtverpflichtung aller Meister zum neuen Rate« weg. 
Für das Goldschmiedehandwerk finden wir solche »geschworene« Meister 1461 aufgestellt — 
einer von ihnen war auch unser Hanns Scheßlitzer — und so enthält das Ämterbüchlein 
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Aus dem letzteren Jahre 1430 bietet nun Gebert, der im übrigen den 
Zusammenhang mit Hans Schnitzer nicht kennt, in seiner »Geschichte der 
Münzstätte der Reichsstadt Nürnberg«, Nürnberg 1890, S. 38, eine Notiz 
über unseren Hans Scheßlitzer aus den Nürnberger Stadtrechnungen, welche 
besagt, daß in diesem Jahre ein Konflikt zwischen Scheßlitzer und dem 
Nürnberger Rate ausbrach. Der »Eysengraber« war unwillig und wäre gerne 
»vom Ampt gewesen«, der Rat hielt ihn aber dabei fest und beschwichtigte 
seinen Unmut durch ein Geschenk von 20 fl. und, wie es scheint, der Er- 
laubnis, eine Reise nach Frankfurt (a. M.?) machen zu dürfen (vielleicht 
zur Erledigung eines gewinnbringenden, privaten Auftrages) 5). 

Es dürfte wohl nicht schwer sein, das »Ampt« zu bezeichnen, dessen 
Scheßlitzer gerne ledig gewesen wäre. Der Rat begann nämlich damals, 
im Jahre 1429 u. ff., erstmals mit der Ausprägung städtischer Gold- 
gulden und scheint mehrere Eisenschneider, welche die neuen Münzstempel 
zu graben hatten, für seinen ausschließlichen Dienst bestellt und beeidet 
zu haben; darunter war auch Meister Scheßlitzer, dem dieses »Amt« aber 
Verpflichtungen aufeılegt zu haben scheint, die ihm lästig wurden ®). 


von 1481 zwar noch die Namen aller Goldschmiede, aber nur bei den Namen der geschworenen 
Meister findet sich ein »jurati«. 

5) Stadtrechnungen im K. Kreisarchiv Nürnberg, Tomus III, fol. 447 b, Bürger- 
meistermonat des Peter Volkmeyr und Hans Ortliep [1. Februar—ı. März 1430]: Item 
dedimus 20 guld. novi Hannsen Schehslitz, dem Eysengraber, zu der zeit als 
er vnwillig was vnd gern vom Ampt gewesen wer, darumb daz man In bey dem Ampt be- 
hielt, vnd als er ein raise gen Frankfurt tet, faciunt in Hallensibus 22% hl. 

6) Gebert a. a. O. führt 1429 noch einen »Hanns pfaffenhover« auf, der für den 
Rat Münzeisen »zu gulden und schillingen« verfertigte. Seine Vermutung allerdings, daß 
jener Pfaffenhover mit unserem Hans Scheßlitzer identisch ist, läßt sich nicht aufrecht 
erhalten. 

Zu jenen von Gebert aufgeführten »Eisengrabern« in städtischen Diensten dürfen 
wir vielleicht auch noch jenen Goldschmied Erhart Sachs gesellen, von dem Murr, Journal 
zur Kunstgeschichte, II, 1776, S. 74, mitteilt, daß er am 21. Februar 1424 »zu dem eysen- 
grab ambt« schwur. Als Münzmeister wurden damals gleichzeitig beeidet der auch bei 
Gebert genannte Münzmeister Bartholomäus und »zu dem versuch vnd aufeziehambt« 
(d.h. als amtliche Schauer und Probierer) die Goldschmiede Wilhelm und Seitz Groland. 
Murr will unseren Erhard Sachs, der wohl mit dem von Gebert, S. 34 und 37, genannten 
»Meister Erhard« identisch ist, noch 1427 (neben jenem Münzmeister Bartholomäus) als 
»Erhart Sachs eysengraber« auf der Sebalder Seite gefunden haben, ich konnte freilich 
diesen Eintrag über den Eisengraber in der noch erhaltenen Sebalder Losungsliste von 
1427 nicht finden. Doch wissen wir aus den Ämterbüchlein, daß Sachs sowohl 1427 als 
auch 1430 und länger als Goldschmied lebte. 

Murr gibt an der angegebenen Stelle auch den Wortlaut eines älteren (1398) und 
späteren (1424) Eisengrabereides. 1398 hatte dieser zu beschwören, daß er die 
Münzeisen getreulich graben und bewahren, auch für niemand anderes (als den Rat) Eisen 
zu goldenen Münzen graben wolle. Ähnlich 1424, mit dem Zusatz, daß er von den Münz- 
eisen niemanden außer dem Münzmeister etwas aushändigen solle. 
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Im gleichen Jahre 1430 finden wir Scheßlitzer im sogenannten »Graben- 
puch« unter den Haushaltungsvorständen, welche es vorzogen, die einem 
jedem arbeitsfähigen Bürger vom Rate auferlegte Schanzarbeit im städtischen 
Festungsgraben — es galt damals der drohenden Hussitengefahr zu be- 
gegnen — für sich und die Glieder ihres Hausstandes durch Geld abzulösen 7). 
Er wird in dem mit » Jörgen Stromers Egk am Marckt« bezeichneten Straßen- 
viertel als »Hans Scheßlicz« aufgeführt. Die Losungs(Steuer-)liste vom 
Jahre 1433 — die erste, die unseren Goldschmied nennt — umschreibt 
dieses nämliche Straßenquartier genauer mit: Andres Stromeirs eckhauß 
hinder dem Rathauß hinauff vmb des Sigmund Pfintzings hauß den Zotem- 
berg hinab für meister Peters des Artzts ekhaus hinvmb biß wider an des 
egenanten Stromeyrs ek. Der betreffende Eintrag lautet: H. Schehslitzer 
jur[avit]®). Ebenso in den Listen von 1438 und 1440. 

Dort — im Salzmarktviertel, denn diesem Stadtviertel gehört das 
beschriebene Häusergeviert an — können wir nun Scheßlitzer über 32 Jahre 
als ansässig nachweisen. 

An genau der gleichen Stelle nämlich, wo ihn diese Steuerlisten auf- 
führen, finden wir — um dies gleich vorauszunehmen — Scheßlitzer in den 
»Saltzpüchlein« von den Jahren 1443 und 1447, im »Getraidt-, Saltz- und 
Harnisch-Büchlein A°. 1449« und in den Getreidebüchlein der Jahre 1460 
und 1462 9). 

Bemerkenswerterweise führen’ihnard ie siensSalge 
und Getreidebüchlein sämtlich nıchne alsmrrars 
Schshslitzer,,.söondern als Hans -Schnuvuzergsel 
Snytzer 1443 und 1447, Hans sniezer 1449, Hanns snitzer 1460, Schnitzer, 
goltsmid 1462) auf ?o). 

Die durchaus gleschen Namen der Nachbau 
inden 0 5 und in denebeh besprochenen 


ee Übet Zweck und Anlegung dieses Grabenbuches vgl. Sander, Haushaltung Nürn- 
bergs, S. 232. 

8) Dieses »juravit« bedeutet, daß der Schwörende sein BADER ee in Bar- 
schaft und Renten richtig versteuert habe. 

9) Mit diesen Salz-, Harnisch- und Getreidebüchlein hat es folgende Dewsndiin 
Wenn sich die Zeitläufte bedrohlicher gestalteten und für die Stadt die Abschneidung 
der Zufuhr oder gar die Gefahr einer Belagerung näherrückte, speicherte nicht nur der Rat 
selbst große Vorräte von Lebensmitteln in seinen Kornhäusern auf, sondern befahl auch 
der Bürgerschaft unter Strafandrohungen sich mit dem Nötigen (Brotgetreide, Salz in 
Scheiben), dann auch Schutzwaffen zu versehen. Die Gassenhauptleute hatten die Pflicht, 
sich von dem Vollzug dieser Maßregeln und der Quantität der Vorräte zu überzeugen und 
Aufzeichnungen hierüber an ihre Viertelmeister bzw. an den Rat zu übergeben. Aus diesen 
wurden dann die uns erhaltenen »Salz- usw. Büchlein« zusammengestellt. 

0) Auch Endres Tuchers Baumeisterbuch, begonnen 1464 (ed. Weech u. Lexer,, 
S. 172), bezeichnet das Haus unseres Goldschmiedes kurz als »des Snitzers haus«. 
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Archivalien verbürgen die Personenübereinstim- 
mungin zweifelsfreier Art. Die Gleichung Hans Scheßlitzer = 
Hanns Schnitzer kann demnach als urkundlich bewiesen gelten. 

Im Jahre 1434 übernahm Hans Scheßlitzer für einen Nürnberger 
Bürger Hanns Luckembach nach dessen Entlassung aus dem Gefängnis 
des Rates neben Anderen Bürgschaft für künftiges Wohlverhalten 'r), 


2) Urfehdebrief des Hs. Luckembach\vom 20. September 1434 im K. Kreisarchiv 
Nürnberg, Losungsurkunden V 89/2. Nr. 2172. Jener Hans Luckembach, einer der reitenden 
Diener\der Stadt (»Einrößer«), deren der Rat stets eine größere Anzahl besoldete ünd 
sich zur Überbringung von Briefschaften (namentlich an seine auswärtigen Gesandten), 
Besorgung weniger wichtiger auswärtiger Geschäfte, für Geleite usw. ständig bediente, 
hatte sich durch ein Urteil des Stadtgerichtes in nicht genannter Sache beschwert gefühlt 
und war feindlicher Umtriebe gegen die Stadt überführt worden. Auf Fürbitte verschiedener 
»erberer« Herren geistlichen und weltlichen Standes wurde er zwar ohne Leibesstrafe aus 
der Haft entlassen, mußte aber Urfehde (d.h. Verzicht auf jede Art Rache) schwören 
und geloben, fortan rechtliche Forderungen nur vor des Reiches Richter zu Nürnberg aus- 
zutragen. Dafür stellte erals Bürgen Conrad Luckembach, seinen Bruder, 
Bürger zu Nürnberg, Jacob Luckembach, Bürger zu Schwäbisch-Hall, Hanns 
Goltslaher, Eberhart Lewpolt, Salwurck (= Panzermacher), Hanns Kölner, Goldschmied, 
Hanns Heß, Schreiner, Hanns Nüremberger, Schreiner, Conrad Turer, Glaser, Vlrich 
Scholle, Eberhart Cristan, alle Bürger zu Nürnberg, dann drei seiner Kollegen, Heinrich 
Geselle, Fritz Höhlein und Heintz Schütz, valle drey des Rats zu Nüremberg Diener«, und 
Bianmesessichhre hsliit.z zierr), ıva uch” burger zul Nürembierg«! Den Brief 
besiegelten der Aussteller, sein Bruder Konrad, die drei obengenannten »diener des rats« 
und zwei andere Nürnberger. 

Unter den angehängten Siegeln ist nun das zweite von ganz besonderem Interesse. 
Es kann wohl kaum einem Zweifel unterliegen, daß wir hier 
eimestegel des Nürnberger Malers Konrad Luckembach vor 
uns haben. Das Siegel zeigt einen Arm, der ein Laubreis hält, darüber einen kleinen 
Stern. Das bemerkenswerteste ist aber ein zweites kleines Schildchen (heraldisch rechts 
oben), in das Helmgezier eingefügt, das im Siegelfelde drei kleine Schildchen in der An- 
ordnung 2:1 zeigt, also das Wappen, wie es die Heraldik als »Künstlerwappen« ausbildete. 
Die Umschrift lautet: S. CONRAT LVCKENBA[CH]. Ähnlich das Wappen des Hans, 
doch roher und ohne Schildchen im Kleinod. Der Maler Konrad Luckembach wurde 1423 
Bürger in Nürnberg und ist urkundlich 1427, 1429, 1430 und 1433 bezeugt (vgl. Gümbel, 
Repertorium Bd. 30, S. 42; Gebhardt, Anfänge der Tafelmalerei in Nürnberg, S. 64. Dieser 
hält ihn für den Maler des Bamberger Altars im Münchener Nationalmuseum). Im Jahre 
1436, zwischen 21. November und 19. Dezember, wurden dem »moler Hannsen 
Luckempach« ı53 Gulden Landeswährung bezahlt, »das die Ratsstub gekost hatt 
zu molen« (Stadtrechnungen im K. Kreisarchiv, T. IV, fol. 204 a). Ich glaube, daß 
hier ein Schreibversehen (Hanns anstatt Konrad) vorliegt. Von einem 
Maler Hans L. wissen wir sonst gar nichts, dagegen wird Hans _L. als reitender »Diener« 
des Rats häufig in den Stadtrechnungen genannt; so dürfte dem betreffenden Ratsschreiber 
der Name sehr geläufig gewesen und durch einen lapsus calami in die Feder gekommen 
sein. Bemerkt sei, daß Hanns Luckembach auch nach jenem Vorkommnis vom Jahre 
1434 noch in Diensten des Rates erscheint bis Frühjahr 1440, zu welcher Zeit er die Stadt 
als Flüchtling verlassen zu haben scheint (Stadtrechnungen IV, fol. 346 b). 
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Für die Jahre 1442—1445 besitzen wir wiederum städtische 
Ämterbüchlein, welche unseren Meister als Hans Schesliczzer (Schehßlizer) 
unter den vom Rate alljährlich beeideten Goldschmieden aufführen. 

In Jahre 1443 machte er zugleich mit dem Goldschmiede Sebold 
Grolant als Vormund des Söhnchens Georg des Seitz Grolant, ebenfalls 
eines Goldschmieds, beim kaiserlichen Landgericht des Burggrafentums 
Nürnberg in dessen zu Fürth abgehaltenen Sitzung vom 29. Juli 1443 eine 
Klage gegen einen adeligen Herrn von Heßburg auf Bezahlung von 25 fl. 
für »silber und macherlon« anhängig. In dem Protokolle über dieses Klage- 
vorbringen !2)- wird er ebenfalls »Hanns snyczer« genannt. 

Mit dem Jahre 1445 setzen sodann die Nachrichten ein, die wir über 
die Bestellung eines goldenen Kreuzes und anderer Kleinodien durch den 
Kaiser haben. Das erste hierauf bezügliche, von Chmel und Zimerman 13) 
herausgegebene Aktenstück ist betitelt: Vermerkt, was gestain, perl, gold 
und silber wir kunig Fridreich etc. 'Lucasen Kemnater, unserm diener und 
burger zu Nüremberg, an sand Mariczen tag zu Wienn geantwurtt haben 
anno domini etc. im 45. jar, davon er uns ein guldeins und ein silbreins 


kreüz, ein halspant, etliche pilder und andere stukh von gold und silber _ 


machen sol laßen als hernach geschriben steet und ime gebüret von den 
guldein stukhen von ainer wiennisch mark ze lon zehen guldein ducaten. 

Es folgt sodann eine sehr umfangreiche Aufzählung der zur Verwendung 
durch den Goldschmied bestimmten Edelsteine (Saphire, »Pallas« 14), 
Smaragden, »Prasen« 15), Granaten usw.), dann der Perlen, des »Aingehürns«, 
der Kunstgegenstände z. B. eines goldenen Salzfasses (»des von Burgundi 
salzvas«), des Bargoldes und -silbers; es ist dabei jedesmal bemerkt, zu 
welchem Stück (goldenes oder silbernes Kreuz, goldene »Naterzunngen«) 26) 
der betreffende Stein usw. verwendet werden soll. 1446 werden nochmals 
eine größere Anzahl Edelsteine und 1453 wiederum 12 »Palas«, IO Saphire 
und 60 Perlen speziell zu dem goldenen Kreuz übergeben. 

Aus Nürnberger Quellen wissen wir sodann, daß der Kaiser im Jahre 
1452 auch 8 Diamanten für dieses Kreuz in Nürnberg übergeben ließ 17). 

In allen diesen bis jetzt besprochenen Schriftstücken wird der Name 
des Nürnberger Goldschmiedes, welchem die umfangreiche kaiserliche 


2) Beilage I. 

13) Vgl. oben. 

:4) Nach Lexer, Mhd. Handwörterbuch, eine Art blasser oder auch ganz weißer 
Rubine. 

15) Ein kostbarer grüner Stein (Lexer). 

16) Petrifizierter Fischzahn, der gefaßt und als Zierat getragen wurde (Lexer). 

7) Vgl. bei Petz a. a. O. die Briefe des Nürnberger Rates an den Kaiser vom 16, 
und 24. Oktober 1452. 
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Bestellung anvertraut worden war, nicht genannt. Diesen erfahren wir 
aber aus einem Schreiben des Kaisers an den Nürnberger Rat vom 28. August 
1453 18), in welchem der Herrscher Anordnungen über die Bezahlung und 
den Transport des nun fertiggestellten Kreuzes trifft. Der Rat, schreibt 
Friedrich, solle von den in Nürnberg angesessenen Juden 4600 fl. als eine 
ihm anläßlich seiner Krönung zum Kaiser zustehende »erung« eintreiben 
und seinem Vertrauensmann Lukas Kemnater 19) übergeben, »doch also, 
daszkirewzi, so. Hanns\Schnitzer'gemaicht'hat, 


\ das dann der egenannt Lucaß uns von demselben Schnitzer müßig und 


ledig machen sol, da entgegen zu unseren handen empfahet«. Dieses ymüßig 
und ledig machen« bestand darin, daß Lukas Kemnater, wie der Kaiser 
weiter befiehlt, von diesem Gelde an Hans Schnitzer 1000 fl. 2°) »umb sein 
arbait und darlegen (d. h. Auslagen) bezahlen«, dagegen der Goldschmied 
das Kreuz auf eine Vollmacht Kemnaters hin dem Rate zur weiteren Über- 
antwortung an den Kaiser übergeben solle. 

Bezüglich des Transportes des wertvollen Stückes traf letzterer be- 
sondere Anordnungen. Er gedachte den günstigen Zufall, daß damals Mark- 
graf Albrecht von Brandenburg, der Beherrscher der fränkisch-hohen- 
zollerschen Besitzungen unterhalb Gebirgs, sich zur Fahrt an den kaiser- 


"lichen Hof rüstete, zu benützen und richtete an den Brandenburger ein 


Schreiben, in dem er den Wunsch aussprach, der Markgraf möchte das 
Kreuz mit sich an den Hof bringen. Dem Nürnberger Rate befahl er, dieses 
Schreiben dem Markgrafen auszuhändigen und auch namens der Stadt 
das Ersuchen zu wiederholen, daß dieser den Transport übernehme »und 


‘ das [kreuz] mitsampt Jacoben Guldinmund 2), der dabei sein soll, in seinem 


scherme, wolversorgt, zu unser selbs handen mit im pringe«. 


18) Siehe Beilage II. Obwohl von Petz a.a.O. schon gedruckt, glaubte ich doch 
sowohl das kaiserliche Schreiben als die Antwort Nürnbergs in diesem neuen Zusammen- 
hang nach den Originalen nochmals geben zu sollen. 

19) Die Beziehungen Friedrichs zu diesem Nürnberger Bürger, finanziellen Ver- 
trauensmann und, wie es scheint, künstlerischen Berater, gehen bis in die herzogliche Zeit 
zurück. Noch als Herzog von Steiermark stellte Friedrich (zugleich für seinen Bruder 
Albrecht) ihm und Johann Rolingswerd von Köln eine Schuldverschreibung über 750 fl. ung. 
für etwevil klainod und silbergeschirr« aus. 1436, 6. Januar, Jahr- 
buch der Sammlung des Allerhöchsten Kaiserhauses, Bd. I, Regesten Nr. 47. (Möglicher- 
weise fiel schon diese Bestellung unserem »Hanns Schnitzer« zu.) 

Auch bei zahlreichen finanziellen Transaktionen mit der Reichsstadt Nürnberg 


E bediente sich der Kaiser Kemnaters als Vermittlers, so in den Jahren 1445 (Jahrbücher I, 


Regest 66), 1448, 1451 (Urkunden im K. Kreisarchiv Nürnberg) und 1453. 

20) Gleich etwa 8000 M. unseren Geldes. 

2) Ein Nürnberger Bürger, der gleichfalls öfter bei der Abwicklung finanzieller 
Geschäfte zwischen Stadt und Kaiser genannt wird. Auch war er, wie Kemnater, Ver- 
trauensmann des Kaisers im Verkehr mit den Nürnberger Goldschmieden und das gleich- 
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Aus dem Antwortschreiben des Rates vom 26. September 1453 *) 
erfahren wir, daß der Rat dem Auftrag zur Übergabe des kaiserlichen Briefes 
zwar pünktlich nachkam und selbst die Bitte an Markgraf Albrecht stellte, 
»sich mit demselben creuz zu beladen. Der Markgraf aber wei- 
gerte sich, »umb ursach willen«, schreiben die Nürnberger, »so wir 
vermeinen euer keiserlich durchleuchtikeit von im geschriben« Unter 
Hinweis hierauf erbat der Rat neue Befehle, in welcher Weise und durch 
wen das durch Hanns Schnitzer und Jacob Güldenmündel ausgehändigte 
Kreuz, welches »ser zierlich, vast costlich und hoch geachtet« sei, dem Kaiser 
überliefert werden solle. 

Wir kennen die hierauf ergangenen kaiserlichen Weisungen nicht, 
dagegen ist uns die Urkunde erhalten, in welcher vier kaiserliche Räte, 
Bischof Aeneas von Siena 23), Bischof Ulrich von Gurk, Georg von Volckers- 
dorf und Hanns Ungnad zu Regensburg am 8. Mai 1454 bestätigen, daß 
sie gemäß kaiserlicher Vollmacht, das goldene Kreuz, »so der ... römisch 
kaiser daselbs zu Nürmberg hat machen laßen«, aus den Händen der Nürn- 
berger Ratsherren Niclas Muffel und Georg Derrer als Vertretern des Rates 
empfangen haben und hierüber namens ihres kaiserlichen Herrn quittieren 24). 
Der Kaiser hatte also den Ausweg gewählt, das kostbare Stück durch zwei 
Ratsherren nach Regensburg 25) bringen zu lassen, von wo aus es dann 
seinen Weg weiter an den kaiserlichen Hof in Wiener Neustadt nahm 26). 


falls schon in früher Zeit. So kennen wir eine Urkunde des Königs, noch als Herzogs von 
Steiermark, vom 2. Mai 1438, worin er bekennt, dem Jacob Guldinmundel in Nürnberg 
1340 fl. ung. für yetlich klainad« (von Hans Schnitzer gefertigt?) schuldig zu 
sein (Jahrbücher .des Allerhöchsten Kaiserhauses, I, Regesten Nr. 52). 

Goldschmied war er, wie man aus den besprochenen Briefen des Kaisers 
und dann des Rates schließen könnte, so wenig wie Lukas Kemnater. 

Interessant ist das Siegel dieses kaiserlichen Finanzmannes, das sich an zwei 
Urkunden des Kreisarchivs vom 12. November 1445 und ı5. Oktober 1453 findet. Es 
zeigt zwei unbekleidete Männer (?), welche das eigentliche Wappenschild halten. 

Das kleine Kunstwerk mag wohl eine Arbeit unseres Goldschmieds und Eisen- 
grabers sein. 

2) Siehe Beilage III. 

3) Enea Silvio Piccolomini, der spätere Humanistenpapst Pius II. Er war seit 
1449 Bischof von Siena. 

24) Siehe Beilage IV. 

25) Dort sellte ein Reichstag über die Türkengefahr beraten. Der Kaiser aber er- 
schien nicht. 

26) Über den Verbleib dieses Kreuzes vermochte ich nichts festzustellen. Nach den 
Mitteilungen der Direktion der Sammlungen von Waflen und kunstindustriellen Gegen- 
ständen des Allerhöchsten Kaiserhauses sowie des Herrn Schatzmeisters des Habsburg- 
Lothringischen Hausschatzes, k. und k. Sektionsrates F. Lumbe, befindet sich dasselbe 
heute weder in den kunsthistorischen Sammlungen des Allerhöchsten Kaiserhauses noch 
in der Wiener Schatzkammer. Auch die beim k. und k. Hofburgpfarramte und bei der 
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Unter den kaiserlichen, zur Entgegennahme des Kreuzes bevoll- 
mächtigten Räten erscheint auch Bischof Ulrich von Gurk 27). So dürfte 
es kein Zufall sein, wenn wir eben diesen Bischof im Jahre 1457 unter den 
Auftraggebern unseres Hans Scheßlitzer finden. Es sind uns Aufzeichnungen 
über die Schmuckstücke, Edelsteine, Perlen und das Bargold erhalten, 
welche der Bischof am 17. Februar des genannten Jahres dem Nürnberger 
Bürger Jörg Derrer zu Graz übergab, »ze antwurtten Hannsen Schniczer, 
Bürger zu Nuremberg; der sol dem benanten von Gurkch daraus machen 
ain guldeins kreutzel mit ainem silbrein füslein darauf geschraufte. Das 
Christusbild .solle mit Diamanten, welche die Nägel vorstellen sollen, an- 
genagelt sein, Rubinen sollen die Wundenmale andeuten; der Meister solle 
mit Edelsteinen und Perlen nicht sparen und, was er brauche, auf Kosten 
des Bischofs beschaffen 28). 

Am 17. November 1461 wurde unser »Hanns Snyczer« neben Georg 
Diether, Jacob Sachs und Jeronimus Holper zu einem der »gesworn meister« 
des Goldschmiedhandwerks ernannt 9), ein Beweis für das hohe Ansehen, 
dessen er sich erfreute. 

Aus dem Jahre 1466 hören wir noch von einem Prozeß mit einem 
Bürger zu Neustadt bei Wien, namens Peter Zuber, wegen einer nicht näher 
bezeichneten Forderung. Zuber hatte einen kaiserlichen »gepotsbrief« gegen 
unseren Goldschmied zu erwirken gewußt und dieser schickte, um den 
richtigen Sachverhalt am kaiserlichen Hofe »zu erclern und zu gedechtnus 
ze pringen«, seinen Sohn — wahrscheinlich ist es der unten zu erwähnende 
Hieronymus — mit einem Förderungsbrief des Nürnberger Rates an den 
Kaiser und einen am Hofe anwesenden Ratsherrn, Nikolaus Groß, nach 
Neustadt, wo der Kaiser residierte; doch erfahren wir über den Ausgang 
der Angelegenheit nichts weiteres 3%). In dem Ratsschreiben an den Kaiser 
wird der Goldschmied »Hanns Snytzer, ewrer keiserlichen 
genaden vnd des Reichs Bürger« genannt. Snytzer hatte sich demnach 
einen kaiserlichen Dienstbrief auszuwirken gewußt, der ihn unter das kaiser- 
liche Hausgesinde aufnahm und des besonderen kaiserlichen Schutzes ver- 
sicherte. 

Am 20. oder 21. Oktober des Jahres 1472 ereilte unseren Meister zu 


demselben unterstehenden »Geistlichen Schatzkanımer« gepflogenen Erhebungen führten 
zu keinern Resultate. Allen diesen Stellen spreche ich für ihre Mühewaltung den ergebensten 


‘ Dank aus. 


27) Ulrich Hinenberg, Bischof von Gurk 1453—1469. 
28) Siehe Beilage VI. 
29) Hampe, Ratsverlässe, I, Nr. 36. Über die »geschworenen Meister« siehe oben 


Anm. 4. 
30) Die beiden Briefe vom 3. Februar 1466 siehe bei Petz a. a. O. Nr. 5707 und 5708. 
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Nürnberg der Tod; am 22. Oktober wurde er unter dem Geläute der großen 
Glocken von St. Lorenz und St. Sebald zu Grabe getragen. 

Der Eintrag im Großtotengeläutbuch von St. Lorenz fol. 25a und 
25 b, lautet: Anno domini M IV” In dem LXXII. noch noch Walburglis] 
hat man den hernoch geschriben personen gelewt.... 

Am mitwoch vor Galle (!) der Kungund Roslauffin. 

Am pfineztag dar noch dm Hans schnyczer, ein golt- 
schmyd. 

Der Eintrag im Großtotengeläutbuch von St. Sebald hat folgenden 
Wortlaut: 1472. crucis exaltat. biß Lucie (= 14. September—ı3. Dezember) 

.Hfans]Ssegschinurczut. 

Daß mit diesem Hans SegschlißervebenTjengz 
Hans schnyczer von St Lorenzuge meint Size 
bei der Gleichheit der vorausgehenden und folgen- 
den Namen und nach der ganzen Sachlage keinem 
Zweiiel unterliegen 

Als Erben seiner Kunst hinterließ Hanns Scheßlitzer zwei Söhne 
Hieronymus und Stephan. 

Da nur über ersteren einige ausführlichere Nachrichten vorliegen, 
seien diese zunächst besprochen, 

Im Jahre 1455 erschien der alte Hanns Scheßlitzer vor dem Nürn- 
berger Rate und erbat sich für seinen Sohn Hieronymus, welcher willens 
sei, »seinem handwerk des goldsmidwerks nachzufolgen«, d.h. als Gold- 
schmiedsgeselle zu wandern, einen Lehrbrief (Fürderbrief). Der Rat stellte 
darauf dem jungen Goldschmied ein Zeugnis darüber aus, daß er ehelich 
geboren und über 2I Jahre alt sei und 10 Jahre auf dem Goldschmiedhand- 
werk gelernt habe; auch habe er sich alle Zeit »fromeklich, redlich und 
erberklich« gehalten 3"). Fünf Jahre verbrachte der junge Hieronymus in der 
Fremde, 1461 kehrte er nach Nürnberg zurück und machte sein Meister- 
stück 32). 

Höchstwahrscheinlich war es dieser Sohn Hieronymus, welchen der 
Vater Scheßlitzer im Jahre 1466, wie wir gesehen haben, an den kaiserlichen 
Hof entsandte, um seine Prozeßangelegenheit mit Peter Zuber zu betreiben 
bzw. zum bessern zu wenden. Es vereinigt sich dies gut mit einer weiteren - 
urkundlichen Notiz, nach welcher Kaiser Friedrich im Jahre 1466 (am 
27. Oktober) eben unserem Hieronymus und seinen Leibeserben ein »kleinet 
und wappen« verlieh. Die ausführliche Beschreibung dieses Wappens ist 


32) Vgl. Beilage V. 
3?) Bürger- und Meisterbuch im K. Kreisarchiv Nürnberg Ms. 234, fol. 64 a: Jero- 
nimus Schehslitzer (wird Meister) anno I,XI. 
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uns in den kaiserlichen Reichsregistern aus jener Zeit erhalten 33). Der Name 
des Beliehenen lautet hier zwar Jeronimus Segslitzer. Es kann aber keinem 
Zweifel unterliegen, daß es sich um unseren Meister handelt, denn der Schluß 
der Wappenbeschreibung, wonach das als Kleinod verliehene Mohrenhaupt 
yein goldenes oder goldfarbes ringlein« im »tengken« (d.h. linken) Ohre 
tragen sollte, deutet bestimmt auf einen Goldschmied. 

Hieronymus Scheßlitzer dürfte also wohl eine ganz hervorragende 
Stellung unter den Nürnberger Goldschmieden eingenommen haben, bis 
‚ im Jahre 1476 eine Katastrophe über den Meister hereinbrach, die ihn seines 
Ansehens und der Nürnberger Heimat, wie es scheint, für immer, beraubte. 
Ein Herr von Schönberg hatte dem Goldschmiede »ettwevil golds« über- 
geben, um einige Kleinode daraus zu machen; dieser aber unterschlug das 
Gold und wurde auf Klage des Geschädigten auf einige Jahre »und etliche 
meil wegs« aus der Stadt verwiesen 34). 

Zwei fürstliche Gönner, ein Pfalzgraf Johann 35) und Herzog Ludwig 
der Reiche von Bayern: Landshut, erbaten wiederholt für den Verbannten 
freies Geleite nach Nürnberg, um einige Angelegenheiten dort zu ordnen. 
Zunächst war der Rat hierzu nicht geneigt 36), da er dies ohne Zustimmung 
des von Schönberg nicht gestatten zu dürfen glaubte, schließlich wurde 
dem Geächteten doch zweimal, im März 1477 für II Tage und im September 
dieses Jahres für 4 und nochmals 8 Tage freies Geleite bewilligt 37). Seitdem 
verschwindet sein Name aus den Nürnberger Archivalien, und es ist 
vorerst nicht möglich zu sagen, ob er wieder nach Nürnberg zurückkehrte 
und dort sein Leben beschlossen hat. Es wäre wohl möglich, daß er sich 
in dem Lande des Bayernfürsten, der sich so warm um ihn beim Nürn- 


33) Vgl. Chmel, Regesta Friderici IV, Nr. 4718. Eine Abschrift des betreffenden 
Eintrags im Reichsregisterbande IX, fol. 199, wurde mir seitens der Direktion des K. und K. 
Haus-, Hof- und Staatsarchivs freundlichst zur Verfügung gestellt. Er lautet wörtlich: 
Segslitzer wappen. Jeronimusen Segslitzer und seinen elichen leibserben ist das kleinet 
und wappen mit namen: einen roten schilde, entspringende aus dem grunt ein gelber drey 
egkater perg und in der mitte desselben schildes zwo weiß segenschen [= Sägeeisen, An- 
spielung auf den Namen Segslitzer] ubereinander geschrenket, mit den spitzen über sich 
gekeret, und auf dem schilde einen helme, geczirt mit einer weißen und roten helmdecken, 
darauf ein morenprustpilde an [=ohne] hennden, in rote beclaidet, habende umb das 
hauht ein plawe und weißen fliegende pinden und in dem tengken (= linken) oren ein 
gelbes oder goldfarbes ringlein, alßdann etc. — von newes gnediclich gegeben — ut in 
. forma communi — zu Gretz am montag sand Symon und Judas abent [= 27. Oktober] 
‚anno domini 1466. 

34) Nach altem Herkommen hatte auch die Ehefrau des Verbannten die Stadt zu 
räumen und durfte, solange dieser lebte, nicht mehr zurückkehren. 

35) Wohl von Simmern-Sponheim. 

36) Vgl. Beilagen VII und VIII. 

37) Hampe, Ratsverlässe, I, Nr. 126, 128, 134 und 135. 


Eu 
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berger Rate annahm, etwa in Ingolstadt oder Landshut, dauernd nieder-. 
gelassen hat. 

Was nun den zweiten Sohn, Stephan, betrifit, so besitzen wir 
außer dem Vermerk in den Nürnberger Totenbüchern über seinen Begräbnis- 
tag (19. Juni 1466) keine ganz sicher auf ihn zu beziehenden Nachrichten. 
Jener Vortrag im Großtotengeläutbuch von St. Lorenz, der uns beweist, 
daß wir einen Sohn des alten Hanns Scheßlitzer und ebenfalls einen Gold- 
schmied vor uns haben, lautet: Anno domini MCCCC in dem LXVI. noch 
Walpurgis hat man den hernoch [geschriben] persanen gelewt mit dem 
großen gelewt.... f 

Am pfineztag noch sant Veytz tag | = 19. Juni] lewt man dem Steffan, 
des schniczers sun, ein goldsmyd. 

Der korrespondierende Eintrag bei St. Sebald lautet: m[eiste]r Stephan 
Schnizer. 

Zum Schlusse noch einige Bemerkungen über jenen Beinamen 
»Schnitzer«, welcher gegenüber dem ursprünglichen Familiennamen Scheß- 
litzer in allen bisher besprochenen Archivaliengruppen — mit bemerkens- 
werter Ausnahme der Ämterbüchlein und Steuerlisten — so sehr überwiegt, 
daß man fast überrascht ist, ihn I472 mit einem Male in dem Großtoten- 
geläutbuch von St. Sebald wieder auftauchen zu sehen. 

Ich glaube, wie schon eingangs erwähnt, daß hiermit in der Tat eine 
besondere Seite der künstlerischen Tätigkeit unseres Hanns Scheßlitzer 
bezeichnet werden soll, welche die des Goldschmieds ergänzte und so stark 
hervortrat, daß in den Augen seiner Nürnberger Zeit- und Kunstgenossen 
der Goldschmied hinter dem »Schnitzer« verschwand. Schließlich ging diese 
Bezeichnung aus dem Gebrauch des täglichen Lebens auch in den-urkund- 
lichen über. An Beispielen einer solchen Vereinigung künstlerischer Tätigkeit 
ist ja gerade unsere Nürnberger Kunstgeschichte nicht arm. Von Nürnbergs 
berühmtestem Goldschmiedlehrling möge abgesehen sein, da Dürer aus- 
schließlich Maler war und es sich hier um einen Schnitzer, also einen Plastiker, 
handelt, aber man braucht nur bei Neudörffer die zahlreichen Biographien 
von Goldschmieden zu lesen: fast bei allen wird man eine Bemerkung finden, 
daß sie nicht allein den Hammer des Goldschmieds, sondern auch das Messer 
des Holzschneiders, die Schneidnadel des Stechers, ja sogar den Meißel 
des Bildhauers zu führen wußten; umgekehrt rühmt er von einem Bildhauer 
(Simon mit der lahmen Hand), daß er zugleich Goldschmied gewesen sei. 
Als einen tüchtigen Plastiker, der aus einer Goldschmiedewerkstatt hervor- 
ging, kennen wir z. B. auch den Sohn Stanislaus des Veit Stoß. Man ver- 
gleiche zu diesem Thema auch die Bemerkungen bei Bösch, Nürnberger 
Steinschneider und Bildschnitzer des 16. Jahrhunderts, Mitteilungen aus 
dem Germanischen Nationalmuseum, Bd. 2, S. 277: »Die kunstreichsten. 


1 
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und vielseitigsten Handwerker der Blütezeit des deutschen Kunst- 
gewerbes sind ohne Zweifel die Goldschmiede gewesen. Daß sie ebenso 
vortrefflich zeichnen als stechen und radieren konnten, beweisen die vielen 
reizenden ... Ornamentstiche ...; ebenso wohl waren sie im Modellieren, 
Gießen, Treiben und Gravieren bewandert. Sie waren es, welche die Münz- 
und Siegelstempel sowie die Edelsteine schnitten, ihrer Kunstfertigkeit 
sind die schönen Medaillen des 16. Jahrhunderts zu verdanken«. Weiter 
unten gibt er dann der Ansicht Raum, daß viele der Bildschnitzer und Stein- 
schneider, welchen wir die treffliche Ausführung von mittelalterlichen 


"Werken der Kleinkunst verdanken, aus den Reihen der Goldschmiede hervor- 


gingen. 

So dürfen wir in der Tat glauben, daß eine ungewöhnliche Gestaltungs- 
kraft, mit welcher unser Goldschmied die ihm zugefallenen plastischen 
Aufgaben meisterte — man mag dabei etwa an die Figur des Crucifixus 
denken —, ihm jenen auszeichnenden Beinamen verschaffte. 

Zum Schlusse drängt sich jene Frage auf, die immer, wenn ein günstiger 
Zufall uns etwas nähere Kenntnis von den Lebensschicksalen eines bisher 
weniger bekannten Meisters verschafft, wiederkehrt: führen irgendwelche 
Fäden zu noch erhaltenen Kunstwerken jenes Zeitraums hinüber, welchem 
der neugewonnene Meister angehört? Sie muß, wie so oft, auch hier verneint 
werden. Es ist dies um so bedauerlicher, da gerade unsere ältere Nürnberger 
Kunstgeschichte eine Reihe von noch ungelösten Problemen birgt, die sich 
an noch vorhandene hervorragende Werke (auch plastischer Art) knüpfen. 
Noch kennen wir z. B. den Namen jenes Meisters nicht, der den (heute im 
Germanischen Museum befindlichen) Silberschrein für die deutschen Krö- 
nungsinsignien, ein» wahres Meister- und Kunstwerk« 38), schuf. Welcher 
»Schnitzer« mag die ausgezeichnete Gestalt der Madonna im Strahlenkranze 
bei St. Sebald 39) haben erstehen lassen ? 

Noch wissen wir nicht, um ein anderes Gebiet zu berühren, jene Werk- 
statt zu benennen, in welcher der junge Veit Stoß seine Ausbildung genoß. 
Sollte der Gürtlerssohn 4°) nicht auch in einer Goldschmiedewerkstatt zuerst 
Hand und Auge geübt haben #), wie später der alte Stoß selbst den Sohn 
einem Goldschmied in die Lehre gab? 


38) Eye im Anzeiger für Kunde der deutschen Vorzeit, Bd. VIII, S. 439. 

39) Abbildung bei Daun, Veit Stoß, Künstlermonographien 81, S. 3. 

40) Daun, a.a.0. S.8. 

4) Zwischen Goldschmieden und Gürtlern gab es zuweilen Streitigkeiten über 
die Grenzen ihrer Handwerke. So bemerkt ein Nürnberger »Inhaftationsbuch« (Ms. des 
K. Kreisarchivs Nürnberg, Nr. 326, fol. 52 a) beim Jahre 1439: Von der clag wegen, so die 
goltsmid gemeinclich vor rat teten über die gürtler von der arbeit wegen, so die gürtler 
machten, die den goltsmiden und nicht den gürtlern zustünde, wie der rat das gesetzt und 
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. Von neugewonnener Höhe möchte das Auge des Kunsthistorikers 
gern tiefer und weiter in die ihm in allgemeinen Umrissen seit lange ver- 
trauten Niederungen und Täler eindringen, aber noch wollen sich nicht alle 


neidischen Wolken heben, die den vollen Einblick verwehren. 


Beilagen®). 
E 


Protokoll des kaiserlichen Landgerichts des 
Burggrafentums Nürnbergüber die Klage der Nürn- 
berger Goldschmiede Hanns Snyczer und Sebols 
Grolant gegen einen Herrn von Hebberp werem 
Schuldforderung. 1443, 29. Juli. {(Landgerichtsmanuale im K. 
Kreisarchiv Nürnberg 1443—1444, fol. 123 a.) 

Judicium in Fürtte, feria secunda proxima post festum s. Jacobi 
apostoli [= 29. Juli] anno domini etc. XLIIIEo etc. 

Hanns Snycezer, goltsmide, und Sebolt Grolant, golt- 
smide, bede von Nurenberg, als vormund Seitzen Grolants seligen kinde, 
[klagen] ad herrn Hartarius von Hespurg und auf das sloß und dorf zum 
Newenhawse etc., darumb und spricht (!), er seie im schuldig rechter red- 
licher schuld fur silber und macherlon funfundzwainzig guldin, das Jorgen 
Grolants seligen vater im darumb zu kaufen gegeben hat, dez dann der 
genant Jorg ein rechter naturlicher erbe ist, die er im vorlangst ausgericht 
und bezalt solt haben, das aber nit geschehen ist und verzeucht im die ferlichen 
mit gewalt on recht und kan der on gerichts hilf von im nit bekommen. 
Damnum 30 flor. 

ja 


Kaiser Friedrieh befiehlt.dem/Rate (dderzsesae 
Nürnberg, von den Juden daselbst 4600412 eımzuz 
treiben, .von :welcher Summe.'der : Goldschmiea 
Hanns. Schnitzer, 100081 sfünlein„demKaiserzez 
fertigtes goldenes Kreuz erhalten solle. 1453, 28. Au 
gust. (K. Kreisarchiv Nürnberg, Losungsurkunden V 86/2, Nr. 970.) 

Friderich von gots gnaden romischer keiser zu allen zeiten merer des 
reichs, herzog zu Österreich und zu Steyr. 

Ersamen lieben getreuen! wir haben unserm getreuen Jorigen Derrer, 
euerm ratzgesellen zu Nurmberg, dise nachgeschriben brief, nemlich ein 


in gesagt hat, das ist in das ratspüchlein eigenlich beschriben worden. Dieses yratspüchlein« 
ist leider nicht mehr vorhanden. Man vgl. auch den Ratsverlaß vom Jahre 1459 bei Hampe, 
I, Nr. 22. Der dort genannte »Gralant« ist ein Goldschmied. 


#) Die Schreibung ist (außer bei VI) nach den bekannten Grundsätzen vereinfacht. 
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quittbrief der erung, so uns die judischeit, bei euch zu Nurmberg wonhaftig 
und geseßen, nach unsrer kaiserlichen kronung schuldig sind zu geben, 
inhaltende auch unser kaiserlich bestettigungbrief irer freiheit, und dabei 
auch ein gebotbrief von irer schuld wegen und ain furderbrief an den bapst 
von wegen einer bulle, die sein heiligkait derselben judischeit durch unser 
bete willen geben sol, und auch dabei ein beredzettel zwischen unser und 
unserm getreuen Lucasen Kempnater, als ir das alles wol sehen werdet, 
hie zu Gretz bevolhen und ubergeantwurt, die furbaßer euch von unsern 
wegen ze antwurten und hinder euch niderzelegen. dorumb so emphelhen 
wir euch mit disem brief ernstlich begerende, das ir die 4000 und 600 guldein 
reinisch, in der gemelten beredzettel begriffen, von der vorgenanten judischeit 
zu unsern handen ervordert und einnemet und, wann die benant judischeit 
euch die also eingeantwurt und bezalt hat, nach laut der gemelten bered- 
nüß alsdann dieselben 4000 und E00 guldein Lucasen Kempnater vorgenant, 
oder wem er das mit seinen besigelten briefen an seiner stat bevilhet, von 
unsern wegen und an unsrer stat fürderlich antwurtet und bezalet an der 
geltschuld, die wir im dann schuldig sein; doch also, das ir das kreuz, so 
Hanns Schnitzer uns gemacht hat, das dann der egenant Lucaß uns von 
demselben Schnitzer müßig und ledig machen sol, da entgegen zu unsern 
handen emphahet und darzu von dem benanten Lucasen von der egenanten 
summ der 4000 und 600 guldein wegen sein quittung nemet auch zu unsern 
handen nach notdurft, und sonderlich darob seit mit fleiß, das die tausent 
.guldein, so Hanns Schnitzer umb sein arbeit und darlegen an dem gemelten 
kreuz vom Lucasen Kempnater vordert, von der vorgenanten judischeit 
an der egenanten summ der 4000 und 600 guldein reinisch inner acht oder 
zehen tagen, nachdem und euch diser unser brief geantwurt wirdet, bezalt 
werden und das kreuz, als vorsteet, darauf zu unsern handen von im einnemet 
und emphahet, solichs dann der benant Lucaß durch sein schrift, also zu 
gescheen, gegen dem benanten Schnitzer auch bestellen sol. wer es auch, 
das euch die tausent guldein von wegen des kreuz, als jetz gemelt ist, vordem 
und, ee dann der hochgeboren unser lieber öheim und furste, marggraf 
Albrecht von Brandenburg, sich am nachsten herab zu uns fuget, von den 
egenanten juden bezalt und das kreuz also ubergeantwort würde, alsdann 
gegen demselben unserm lieben öheim euern fleiß tut und von unsern wegen 
an in begeret, sich desselben kreuz zu beladen und das mitsampt Jacoben 
Guldeinmund, der dabei sein sol, in seinem scherme wolversorgt zu unser 
selbs handen mit im pringe, und, ob er sich des also verfachet, im das darauf 
auch uberantwurtet, uns das zu unser selbs handen ze pringen, dorumb wir 
dann demselben marggraf Albrechten jetz auch in sunderhait schreiben, 
sich des, uns zu gevallen, also zu verfahen mit im ze pringen, denselben 
brief wir euch auch hiemit senden, im den darauf von unsern wegen zu 
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antwurten. und wellet auch solich vorgemelt unser kaiserlich brief, wie 
wir die von wegen und zu furderung der vorgenanten judischeit euch hie 
miteinander senden, keinen von handen geben, sunder alle beieinander 
behalten, bis das si uns die vorgemelten 4000 und 600 guldein reinisch, in 
maßen als vorgeschriben stet, ausgericht und bezalt, und wann si das also 
getan haben, alsdann in die zu iren handen einantwurtet und in solichermaß, 
daz si euch glubd und gute sicherhait tün, die ir von unsern wegen auch 
von in nemen sollet, ob solich bulle, dorumb wir jetz unserem heiligen vater, 
dem bapst, von iren wegen schreiben, einen furgang gewinne, das sie dann 
uns die 500 gulden, als unser und des reichs getreuer Niclaß Müffel vormals 
mit uns von iren wegen dorumb getaidingt und abgeredt hat, darnach auch 
furderlich ausrichten und bezalen. und wellet in dem allen tün; als wir des 
ein güt getrauen zu euch haben. daran erzaigt ir uns ein besunder danknem 
und gut wolgevallen. geben zu Gretz an s. Augusteins tag | = 28. August] 
unsers kaisertums im andern jare.- } 

Adreße: Den Ersamen Burgermaister vnd Ratte der Stat zu 
Nurmberg vnnsern vnd des Reichs Lieben getrewen. 

Orig.-Papier. Von dem rückwärts aufgedruckten kaiserlichem Siegel 
ist nur mehr ein kleiner Rest vorhanden. 


IIl. 


Der Rat’zu NürnbersübitterVKaiservr riesen: 
um Benennung einer Vertrauensperson zus snppe 
fangnahme des von Hanns Schnitzer fur den Kos 
geferfigten. und dem Rate übergebenen golde en 
Kreuzes. 1453, 26. September. (Nürnberger Briefbücher im K. Kreis- 
archive Nürnberg, Bd. 24, fol. XLVII alt.) 


Dem Romischen Keyser etc. 

Allerdurchleuchtigister furst etc! allergnedigister herr! als euer 
keiserlich gnade unter anderm uns geschriben hat von des creutz wegen 
auf meinung, so sich der hochgeborn furst, unser gnediger herre, marggrave 
Albr[echt] von Branndenburg etc., schierst zu euern gnaden fugen werde, 
das wir dann sein gnade darinne ersuchen und bitten solten, sich mit dem- 
selben creuz zu beladen, das furdter euer keiserlichen majestat zu uber- 
antwurten, inmaßen dieselb euer keiserlich majestat demselben unserm 
herren von Branndemburg insunderheit darumb geschriben habe. 

und wiewol nu sein gnade deßhalben euer keiserlich briefe, sich des 
creuz, so vorgemelt ist, zu underwinden, geantwurt und darumb ersucht 
ist, hat sich doch sein gnade damit nit wollen beladen, villicht umb ursache 
willen, so wir vermeinen, euer keiserlich durchleuchtikeit von im geschriben 
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etc. und wann nu Hanns Schnitzer und Jacob Güldinmundel solich creuz 
zu euer grosmechtikeit handen uns uberantwurt haben und dasselb creuz 
ser zierlich, vast costlich und hoch geachtet, ist nach gestalt der leuft not 
und geburlich durch euer keiserlich gnade zu versorgen, wie das denselben 
euern gnaden sicher mug zu handen geantwurt und zugefugt werden. und 
darumb, wem euer keiserlich gnade durch euer gescheft und heißbriefe 
gerucht zu befelhen, dasselb creuz bei uns aufzunemen und im das in namen 
und an stat euer gnaden zu uberantworten, sein wir unsersteils wol billich 
ganz willig und gehorsam. dann von der andern stuk wegen, in dem gemelten 
euer gnaden briefe begriffen, die judischeit bei uns, auch Lucas Kempnaters 
bezalung antreffent etc, hat dieselb judischeit meister Mertin Meyr, unserm 
licenciaten, underrichtung geben, euer keiserlich majestat gelegenheit der- 
selben sachen zu underscheiden. denne wamit wir euer keiserlichen gnaden, 
die got der almechtig in glukseligem wesen lang zeit geruch zu fristen und, 
zu bewaren, zu dienst und beheglichem wolgefallen komen mochten, wern 
wir allezeit willig und bereit. dat. 3 a post Mathei apostoli (= 26. September) 


[1453]. 
IV. 


es ckaiserliche Käte bestätigen den Nürn- 
Bene Ratisherren Nielas Mutifel und‘ Jörg Derrer 
dessrichtisen Empfangidiesfür den Kaiserzu Nürn- 
bewe Seiertigten goldenen Kreuzes, 1454,,8 Mai. (K. 
Kreisarchiv Nürnberg, Akten des Losungsamtes, Rep. 42, S.1, L.134, Nr. 12.) 


Wir Eneas zu Senis und Vlreich ze Gurgkh bischove, Jörg von Volkhes- 
torff und Hanns Vngnad, unsers allergnedigisten herrn .. des römischen 
kaisers machtboten und rete, bekennen, daz uns nach gescheft und bevelhen 
desselben unsers gnedigisten herren des römischen kaisers die ersamen 
weisen, unser besunder lieb freunde Niclas Muffel und Jörg Derrer, burger 
zu Nürmberg, an stat der ersamen weisen, unser besunder lieben freunde 
und günner .. des burgermaister und rates der bemelten stat Nürmberg 
das guldein kreuz, so der jetzgemelt unser gnedigister herre der römisch 
kaiser daselbs zu Nürmberg hat machen laßen und si nach seiner kaiserlichen 
gnaden gescheft inngehabt, zu seiner gnaden handen übergeantwurt haben. 
davon sagen wir egenannt sendeboten die vorgenannten burgermaister und 
rate, auch die benannten Muffel und Derrer und ir erben an stat des vor- 
gemelten unsers gnedigisten herren des kaisers des vorberurten kreuzs 
quitt und ledig an geverde mit vrkund des briefs, mit unser aufgedrukten 
secret und betschaden. geben zu Regenspurg, an mittichen nach sannd 
Johanns tag ante latinam portam nach kristi gepurde im vierzehenhundert 
und vierundfünfzigisten jare, — Auf der Rückseite: Quittantz vmb das 
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guld. Creutzs. — Or. — Papier mit den vier aufgedrückten, guterhaltenen 


Siegeln der Aussteller. 
V. 


Lehrbrief für den Goldschmiedsgesellen Hiero- 
nymus Schesutz eu hbechsittoer, 1455, 19. März. 
(Nürnberger Briefbücher, Bd. 25, fol. CXXVII) 3). 

Wir die burgermeistere und rate der stat Nuremberg tun kunt mit 
disem briefe allermeniglich: nachdem und sich diser gegenwurtiger Jero- 
nimus, Hannsen Schechslitzers, goltschmids, unsers burgers sune, under- 
standen und begeben hat, seinem hantwerk des goltsmidwerks nachzufolgen, 
das fur uns bracht sein glaubwirdig, redlich leut von unsern burgern, die 
dann auf ir gesworn eide gesagt haben, das derselb Jeronimus von fromen 
leuten, vater und muter, elich geborn, zehen jare auf dem hantwerk des 
goltsmidwerks gewesen und uber einundzweintzig jare alt sei, sich auch 
bei uns allezeit fromeklich, redlich und erberklich gehalten habe. mit urkund 
diß briefs, der mit unser stat zuruk aufgetruktem secretinsigel versigelt und 
gegeben ist auf mitwochen vor sant Benedicten tag | = 19. März] Anno etc. 
TA] 

MI, 

Urkundliche Aufzeichnung über: daseG old se 
Edelsteine’usw,swelche Bischof-llräch, von one 
dem Nürnberger Bürger) Georg Dierrier zur gas 
fertigung eines’goldewen Standkreuzes dnrieheden 
Nürnberger Goldsehmred Hanns Schnitzer siibere 
geben hat. Graz 1457, 17. Februar. (K. Kreisarchiv Nürnberg, Urk. 
der D:-Laden Nr. 383.) | 

Vermerkcht, daz Bischove Vlrich von Gurkch Jörigen Derrer, Burger 
zu Nuremberg, geantwurtt hat: dreyzehen gulden Ring vnd ain guldeins 
traetel, die wegen mitsambt den Stain, der in aim sind zwen rubin vnd ain 


Saphir; Item in ainem ain rubin; Item in ainem ainn amatist; Item in ainem 


ain granetel; Item in ainem auch ain Granetel; Item in ainem ain Crisolitus; 
Item in zwain petschad Ringen zway Carniol vnd in ainem ain Ainkhurn, 
achtunddreyßig gulden. Item vnd darzü acht ledige klaine rubindel vnd 
acht Smaraegdel vngevaßt vnd drew gevaßte; Item ain gevaßtes Diamäntel 
vnd auch darzü zehen Reynisch vnd newn ducaten gulden in gold, ze ant- 
wurtten‘ Hannsenl Sniezer, Burgerzui Nüremberg 
der sol dem benan[ten] von Gurkch daraus machen ain guldeins kreutzel 
mit ainem Silbrein füslein darauf geschrauft; vnd sol das Crucifix angenagelt 


#) Im Inhaltsverzeichnis zu diesem Briefbuch ist die Urkunde folgendermaßen 
bezeichnet: Jeronifm]Jus Sehechslicher Goldsmid Ein oflen furdrung. 
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sein mit Diamanten vnd in der wunden haben ain Rubindel vnd sunst allent- 
halben Stain vnd perlen, die sol der egenant Sniczer, was der abgeet, be- 
stellen auf desselben von Gurkch kost vnd zerung. Act. in Graetz an phincztag 
vor sand Peters tag ad Khathedram [= 17. Februar] Anno domini etc. 
quinquagesimo septimo. 
MIE 

Der'Nürnberger Ratischlägt die’Bitte um freies 
Geleit für Hieronymus Schnitzer ab. 1476, 30. Dezember. 
(Nürnberger Briefbücher, Bd. 35, fol. 107 a.) 


Jacoben von Grönembach. 

Prber ‚und voster) ‚eur schreiben Jeronimus Schnitzers 
halb, jetzo an uns gelangt, haben wir vernomen und, in was zimlichen sachen 
wir dem durchleuchtig[en] fürstern, unserm g[nedigen] herren, herren 
Johannsen, pfalzgraven bei Rein und herzogen in Beyrn etc, dienst und 
gevallen und euch guten willen beweisen mögen, sein wir ze tun geneigt. 
aber nachdem der benant Schnitzer umb sein verschulden gestraft worden 
ist, er soliche straf auch gelobt und gesworn hat, so gepurt uns das nit zu 
endern, gütlich bitende, das in gut zu vermerken, das wolln wir etc. verd[ienen ] 
datum feria 2% an|te] circumeisionis domini anno eiusdem [14]77° [= 30. 
Dezember 1476]. 

TEL, 


wer Nüsnberger/BRat berichtet Herzog Ludwig 
Borseayern-LandshutüberdasVergehen.des Hiero- 
Beschniizer und schlägt das ircie Geleite für 
diesen ab. 1477, 12,März. (Ebenda, fol. 123 b.) 


Hertzogen Lud[wigen] in Nidern vnd Obern Beyern. 
Gnediger herre! euer gnaden schreiben und begern, Jeronimus Snitzern 


geleit bei uns ze geben, itzo an uns gelangt, haben wir vernomen und, in 


was gepürlichen sachen wir tun können, das eurn gnaden gefellig und dienst- 
lich ist, tun wir in undertenikeit und mit willen gerne. aber nachdem der- 
selb Snitzer in vergangen tagen ettwevil golds von dem von Schönnberg, 
im etliche cleinot daraus ze machen, empfangen und das nicht volstreckt, 
als uns der benant von Schönnberg das clagsweise fürgepracht hat, ist er 
deßhalb etliche jare und etliche meil wegs von unsrer stat gestraft worden, 
darüber uns ime one verwilligung des von Schönnberg geleit ze geben nicht 
gepürt, euer f[ürstliche] gnade mit untertenigem fleis bitende, das in gnaden 
zu vernemen. ob er aber zu ymant der unsern zu sprechen hat, mag er das 
durch seinen anwalt suchen, dem fürderlichs rechten von denselben den 
unsern, alledieweil sie die unsern und anheimisch sein, gestattet werden 
sol. dat. quarta Gregorii [12. März] anno etc. [14]77°. 


Die Entwicklung der Perspektive in der Altnieder- 
ländischen Kunst. 


Von Dr. Karl Doehlemann 
Universitäts-Professor in München. 


(Schluß.) 


Die Anbetung der h. drei Könige. Mittelbild. 
München. Pinakothek. 


Die Fugen des Mauerwerks ganz im Vordergrund, sowie die Treppen- 
stufen rechts vorne liefern einen leidlichen Fluchtpunkt; dagegen erscheint 
die äußere Umfassungsmauer ganz links sehr regellos gezeichnet: ihr Dia- 
gramm erinnert fast an das für Roger van der Weyden aufgestellte. Ver- 
hältnismäßig richtig ist wieder das Mauerstück mit dem romanischen Fenster 
links über dem Kopfe Josephs. Die weiteren Tiefenlinien z. B. im Inneren des 
Stalles geben ein ziemlich verwirrtes Bild. Es läßt sich ein Fluchtgebiet 
angeben, rechts von dem Reiter, der im Hintergrunde die Straße hinauf- 
sprengt und dementsprechend ein Horizontgebier. Die Mittellinie dieses 
Horizontstreifens. geht etwa durch das Hinterteil des Pferdes dieses Reiters 
und sie verläuft in einer Höhe von fast genau 4/; der Höhe des ganzen Bildes. 
Will man also von einem Horizont sprechen, so ist derselbe wieder sehr hoch 
genommen. Im ganzen bleibt die Komposition in bezug auf Einheitlichkeit 
der perspektivischen Konstruktion durchaus hinter Bouts zurück; irgend- 
welche Schlüsse auf theoretische Kenntnisse des Künstlers lassen sich auf 
dieselbe nicht stützen. 

Die Verteilung der Figuren im Raume ist eine sehr geschickte. sie sind 
vom Rande ziemlich zurückgerückt und, wenn wir die Hauptszene betrachten, 
locker und frei angeordnet. Geht man von dem knienden König aus, der 
Joseph den Becher überreicht, sozeigtsich freilich, daß der vor dem Christus- 
kind kniende König, obwohl er weiter vorne im Bilde sich befindet, erheblich 
kleiner ist: derselbe müßte — ungefähr gleiche Größe in natura voraus- 
gesetzt — um mehr als eine Kopflänge größer sein. Das Gefolge der Könige 
erfüllt in etwas überladener Weise die rechte Bildseite. Sehr wirkungsvoll 
ist der dämmerige Innenraum links mit dem Durchblick durch das Fenster 
auf den hellen Himmel und das Feuer in dem zweiten Raume. 
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Am interessantesten aber ist die Behandlung der Landschaft. Das 
Mittelbild zeigt ia noch gewisse Anklänge an die Abbildung: Abraham und 
Melchisedek von Bouts: die Kulissen, welche lediglich der Überschneidungen 
wegen angebracht sind, erfüllen auch hier noch zum Teil den Hintergrund 
und das Figurengewimmel rechts zeigt ebenfalls wesentliche Überschneidun- 
gen und Deckungen. Ganz neue Kunstmittel aber sehen wir auf den beiden 
Flügeln des Triptychons zur Anwendung gebracht. Diese beiden Flügel 
befinden sich ebenfalls in München und stellen den h. Johannes und den 
h.Christophorusvor. Hier wird nicht mehr mit der Überschneidung 
allein gearbeitet, sondern miteinem neuenMittelderNebeneinander- 
oderHintereinanderreihungverschiedenstarkver- 
kürzterähnlicher Objekte. In seiner einfachsten Form finden 
wir dies Mittel allerdings schon viel früher zur Anwendung gebracht, näm- 
lich dann, wenn Personen — also Objekte von annähernd gleicher wirklicher 
Größe — in verschiedenen Tiefen des Bildes dargestellt sind. Denn weil der 
Mensch im letzten Grunde doch »das Maß aller Dinge,« so werden wir durch 
die Verkürzung dieses uns am besten bekannten Objektes auch am sichersten 
über die Raumtiefe aufgeklärt. Statt der Menschen können dann aber auch 
Bäume, Häuser, Berge usw. benutzt werden. Aber der Übergang zu diesen 
Objekten stellt doch bereits wieder einen Fortschritt in der Entwicklung 
des Bildes dar. Auf unseren Abbildungen wird ein mittlerer Plan rechts 
und links von diesen Kulissen begrenzt, die durch die Verschiedenheit der 
Verkürzung die Tiefenwirkung erzeugen. In beiden Bildern wird der Blick 
zunächst im Zickzack von der einen Seite des Bildes zur andern geleitet, 
um schließlich in der Ferne einer Linie zu folgen. Auf dem Johannesbild 
nimmt zunächst die Figur des Täufers den Blick gefangen, dann geht er 
weiter zu dem Felsen links, von dort zu dem Felsen rechts, dann wieder zu 
dem Felsen links und nun über die Stadt in die Ferne. Ähnlich gestaltet 


' sich die Blickführung beim Christophorus, wo wir schon bei dem Felsen 


ganz links im Vordergrund beginnen. Hier wären auch die Wolken am 
Himmel zu erwähnen, welche eine ausgezeichnete perspektivische Behandlung 
zeigen: vorne wölben sie sich zu hohen Gebirgen, während sie nach der Tiefe 
sich mehr und mehr verflachen. Sie unterstützen sehr wesentlich die Tiefen- 
wirkung an dem Himmel, der auch seiner Ausdehnung nach zugenommen. 
Denn der Horizont liegt bei beiden Bildern um ein weniges tiefer als %/3 der 
Bildhöhe. Übrigens muß konstatiert werden, daß das oben erwähnte Prinzip 
der Nebeneinanderreihung verschieden stark verkürzter Objekte schon beim 
Propheten Elias, sowie namentlich bei der Mannalese zur Anwendung gebracht 
ist, auf welch letzterem Bilde ferner auch bereits die Wolken zur Tiefen- 
wirkung mit herangezogen werden. 

Etwas Sprunghaft-Diskontinuierliches mag allerdings infolge der 
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besonderen Komposition unsern beiden Bildern anhaften; auch fallen einige 
perspektivische Versehen auf; so zum Beispiel auf dem Christophorusbild 
rechts oben auf dem Felsen die winzigen Häuser, deren Höhe tatsächlich 
nur etwa ein Drittel des Heiligen betragen würde; der Vordergrund ferner 
fällt etwas herunter. Andererseits wären freilich auch die aparte Licht- 
und Farbenbehandlung zu erwähnen, wie etwa auf dem Christophorusbild 
die Sonne die violetten Wolken golden rändert und ihr Widerschein auf dem 
Wasser fimmert. Den starken Größenkontrasten entsprechen mit einer 
gewissen Folgerichtigkeit starke nicht ausgeglichene Farbenkontraste. 
Auf dem Johannesbild steht der Felsen links gegen die blaue Hintergrund- 
landschaft, beim Christophorus die braunen Felsen gegen das blaue Wasser 
und die blauen Berge. 

Die übrigen Abbildungen, welche man dem Meister der Perle von Bra- 
bant gibt, liefern kaum neue charakteristische Momente für seine Beurteilung. 
Der Hippolytusaltar (Brügge, Salvatorkirche) muß wegen der großen Un- 
sicherheit der Zuschreibung ausscheiden. Der »Moses vor dem brennenden 
Busch« (früher in Paris, Sammlung Kann) reproduziert in der Landschaft 
das System der Kulissen, etwa nach Analogie von Abraham und Melchisedek. 

Das Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin endlich besitzt ein kleines 
Bild: »Christus im Hause des Pharisäers Simon«. Die Architektur zeigt 
sehr starke Unregelmäßigkeiten. Ein Fluchtpunkt des Fußbodens, der sich 
zur Not angeben läßt, liegt ziemlich weit über dem oberen Bildrande, ebenso 
der Fluchtpunkt des Tisches, jede der beiden Seitenwände jedoch ist für 
einen unter dem obern Rand gelegenen Fluchtpunkt orientiert, der Tisch 
fällt ganz aus dem Raume heraus und das gleiche gilt für die Figuren. Rechts 
ist ein kleiner Durchblick in einen andern Raum, links ein solcher auf eine 
offene Säulenhalle und in eine Landschaft angebracht. 

Das Gesamtbild, das wir gewinnen, wird nach alledem das folgende: 

Der Meister der Perle von Brabant zeigt ganz im Gegensatze zu Bouts 
eine sehr ungenaue, zum Teil fast regellose Konstruktion in seinen Archi- 
tekturen. Man wird kaum viel mehr als einige dürftige handwerksmäßige 
Regeln bei ihm voraussetzen dürfen. Dagegen entwickelt er das Land- 
schaftsbild in fortschrittlichem Sinne durch das neue, wirkungsvoll an- 
gewandte Prinzip der Gegeneinandersetzung verschieden verkürzter Objekte. 


Petrus Christus (etwa 1415—1472). 
DieVerkündigung. Berlin. Kaiser-Friedrich-Museum 1452. 
9. Diese Tafel bildet die obere Hälfte der linken Seite, während die 


ganze rechte Seite das jüngste Gericht darstellt. Zur Feststellung der Per- 
spektive bietet sich eine zwar geringe Zahl von Linien links oben an der Türe. 
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Sie liefern ein ziemlich verwirrtes Bild: von einem Fluchtpunkt kann auf 
keinen Fall gesprochen werden, ein Flucht gebiet aber darf man vielleicht 
annehmen. Zwei weitere Tiefenlinien, eine unten am Antritt des Bettes 
und eine am oberen Bildrande, zielen auch nach diesem Fluchtgebiete. 
Eine theoretische Konstruktion, wie sie Kern (l. c. S. 16) erkennen will, 
liegt dem Bilde nicht zugrunde. 

Will man weiter das Bild analysieren, so kann man etwa den Horizont- 
streifen, der durch das Fluchtgebiet bestimmt, halbieren. Dann erhält man 
als Horizont eine Linie, die ziemlich genau in 5/3 der Höhe des Bildes ver- 
läuft; dabei wird die untere Leiste nicht zum Bild gerechnet. Der Horizont 
ist also nicht so hoch als bei Bouts. Der Horizont der Landschaft stimmt 
so ziemlich mit dem des Bildes zusammen. Das Gebäude, das man links 
durch das Fenster erblickt, liefert aber wieder einen über dem Horizont 
gelegenen Fluchtpunkt. 

Um die Figuren in ihrer Größe zum Raume etwas abzuschätzen, kann 
man etwa ausgehen von dem Stuhle, den man hinter dem Bette erblickt. 
Derselbe ist sicher nicht höher als 50 cm. Für diesen Maximalwert ergibt 
sich für den Horizont eine Höhe von 1,60 m und der Engel würde in seiner 
knienden Stellung etwa 1,50 m hoch sein, die Jungfrau etwas weniger. Man 
erkennt, daß die Figuren noch etwas groß sind, aber nicht mehr aus dem 
Raum herausfallen. Überdies sind dies ja die Maximalwerte. 


Maria mitdemh. Hieronymusunddemh. Franciscus 
Frankfurt. Städelsches Institut. 1457. Abb. 7. 


Der Fußboden liefert eine ziemliche Anzahl von Tiefenlinien, aber sie 
laufen wirr durcheinander, es bildet sich kein Fluchtpunkt, ja hier nicht 
einmal ein Fluchtgebiet aus. Auch die Tiefenlinien des Thrones zeigen 
das gleiche, recht'regellose Verhalten. Für diese ließe sich ein Fluchtgebiet 
zur Not angeben, nach dem dann auch einige Gesimslinien rechts oben an 
der Türehinstreben. Jedenfallszeigt auch diese Abbildung, daß Petrus Christus 
bloß Empiriker war und lediglich die Eycksche Perspektive, nur in etwas 
besserer Form, anwendet. Einen Fortschritt gegen die Brüder van Eyck 
bedeutet es aber, daß auch auf diesem Bilde die Figuren einheitlich mit 
dem Raume gesehen sind, wie man schon aus der Gestalt des h. Franciscus 
und seinem Größenverhältnis zur Türe erkennt. 


Die Madonna mit dem Karthäuser. Berlin. Kaiser-Fried- 


rich-Museum. 


Das Bild ist von Tschudi dem Jan van Eyck zugeschrieben worden, 


- während man es jetzt meistens dem Petrus Christus gibt. Nach den von 
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uns aufgestellten Grundsätzen würde er also überhaupt ausscheiden. Es 
soll aber aus besonderen Gründen besprochen werden, obschon es weiter 
nicht besonders günstige Anhaltspunkte: für die perspektivische Unter- 
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Abb. 7. Petrus Christus: Maria mit dem h. Hieronymus und dem h. Franciscus, Frankfurt, 
Städelsches Institut. 


suchung darbietet. Läßt man von den Fußbodenlinien rechts die äußerste 
und links die beiden äußersten weg, so liefern die übrigen einen guten Flucht- 
punkt. Die beiden Tiefenlinien links oben, die eine die Verlängerung des 
Fensterstabes, die andere die Verbindungslinie der Scheitel der beiden 
Spitzbogen, laufen nahe an diesem Fluchtpunkte vorbei. Die übrigen Tiefen- 
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linien, am Pfeiler links und am Turm der h. Barbara, zeigen sehr wenig 
Gesetzmäßigkeit: sie erinnern ziemlich an die Eycksche Behandlung und 
bestimmen kaum ein Fluchtgebiet. Die einzige Folgerung, die man also aus 
dem Bilde ziehen kann, wäre die, daß in ihm das Gesetz für die Tiefenlinien 
einer Bodenfläche beobachtet ist; aber auch dafür ist die Sicherheit wegen 
der geringen Anzahl von Linien keine große. Für die Beurteilung der theo- 
retischen Kenntnisse des Petrus Christus muß das Bild ausscheiden. Dagegen 
kann man wohl folgern, daß das Bild späteren Datums ist als die beiden 
vorigen, also daß es sogar nach 1457 entstanden ist. Man gelangt also auf 
einem anderen Wege zu der Folgerung Kerns (S. 20), daß das Bild jedenfalls 
nicht von Jan van Eyck, sondern eher von Petrus Christus herrührt. 

Da kein Fluchtgebiet der Tiefenlinien für den ganzen Raum anzugeben 
ist, so ist es auch nicht möglich, einen Horizontstreifen zu bestimmen und 
Größenverhältnisse abzuschätzen. Der Fluchtpunkt des Fußbodens würde 
einen Horizont der Bodenfläche bestimmen, der etwas unter der Mitte des 
Bildes liegt. Von den Figuren hat man den Eindruck, daß sie im Verhältnis 
zum Raume sogar noch kleiner sind als bei den übrigen Bildern. 

Was die Helldunkelbehandlung bei Petrus Christus anlangt, so kann 
ich nicht finden, daß sie feiner und wirkungsvoller sei als bei den Eycks. 
Dies gilt auch für das weitere Bild: Legende des h. Eligius (Köln, Sammlung 
Oppenheim). Die Überladung mit Figuren und Gegenständen läßt hier 
allein schon keine freie Raumwirkung zu. Auch die vielfach gerühmte 
Behandlung der Schlagschatten auf diesem Bilde erreicht nicht die Genauig- 
keit und Sorgfalt, wie sie Bouts anwendet. 

Die Landschaften zeigen verschiedene Arten der Behandlung. Auf 
der Verkündigung, bei der Frankfurter Madonna und der Madonna mit 
dem Karthäuser ist das Fernbild einfach hinter den Vordergrund gesetzt 
ganz nach dem, Eyckschen Schema, so daß dazwischen der leere Raum 
klafft. Auf der Frankfurter Madonna verraten beispielsweise der Mann mit 
den Vögeln und der Stromlauf die Abhängigkeit von dem großen Gründer 
der Schule. 

Einen anderen Typus der Landschaft vertreten dagegen die „An- 
betung der Hirten‘, (untere linke Hälfte des ‚, Jüngsten Gerichtes‘‘) und das 
„Jüngste Gericht‘, Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. Auf dem ersteren 
Bilde ist zunächst der Vordergrund, sofern er mit dem Stalle abschließt, 
nur mangelhaft an den Hintergrund angeschlossen; Bäume und Menschen 
_ vermitteln, überall verteilt die Tiefenwirkung. Aber in der Mitte zeigt sich 
ganz im Hintergrund eine freie Wasserfläche (Seespiegel oder Stromlauf), so 
daßein TeildesHorizontes frei bleibt. Dies für den Eindruck 
einer weit ausgedehnten Ebene ungemein wirksame Motiv des ganz oder 
teilweise freien Horizontes scheint Petrus Christus zuerst in die 
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Tafelmalerei eingeführt zu haben. In den Handschriften findet es 
sich ja schon viel früher. Das Bild: ‚Der Heimritt Herzog Wilhelms vom 
holländischen Strand‘, in dem 1904 verbrannten Livre d’heures von Turin 
zeigt das gleiche Motiv sogar noch viel freier zur Anwendung gebracht. 
Auch auf dem ‚, Jüngsten Gericht“ interessiert den Beschauer dieser Ausblick 
auf eine Wasserfläche, während das übrige Bild unbeholfen und ungeschickt 
anmutet. 

Als Resultat ergibt sich demnach: 

Petrus Christus verfügt, nach seinen datierten Bildern, noch über 
keine theoretischen Kenntnisse; er wendet wesentlich das Eyck’sche System 
an, das er etwas verbessert. Dagegen sieht er Figuren und Raum einheitlich 
und verbessert die Darstellung der Landschaft durch Einführung eines 
zum Teil freien Horizontes. 


Albert von Ouwater (2. Hälfte des 15. Jahrhunderts). 


Die Auferweckung des Lazarus. Berlin. Kaiser-Friedrich- 
Museum. 


10. Die zahlreichen Tiefenlinien des Fußbodens verlaufen nur ungefähr 
nach einem zentralen Gebiet, jedenfalls ist kein Fluchtpunkt vorhanden. 
Trotzdem also theoretische Kenntnisse zu fehlen scheinen, sind die Figuren, 
wohl unter Benutzung des Fußbodenmusters, richtig im Raume verteilt. 
Auch die Architektur wirkt sehr gut in der wohlerwogenen Abstufung der 
Helligkeiten. Nur die linke der beiden mittleren Säulen springt infolge des 
ziemlich unmotiviert auf sie verteilten Lichtes stark gegen die rechte vor. 
Die Figuren stehen ihren Dimensionen nach in einem richtigen Verhältnis 
zu dem angebenden Raume. 


Hans Memling (geb. zwischen 1430 und I440, gest. 1494). 


Johannes-Altar. Chatsword-Sammlung des Herzogs von Devonshire. 
(Gegen 1468.) Abb. 8. 


II. Die Tiefenlinien der beiden Flügel liefern zwei Fluchtpunkte, 
dagegen läßt sich für das Mittelbild kein Fluchtpunkt ermitteln, wobei 
allerdings zu bemerken ist, daß nur sehr kurze Stücke zur Bestimmung der 
Tiefenlinien vorliegen, so daß deren Festlegung ungenau wird. 

Sehr schlecht stimmen auch die Tiefenlinien der Decke und der Seiten- 
wände. Es scheint zweifelhaft, ob der Künstler theoretische Kenntnisse 
überhaupt besitzt. Bouts gegenüber zeigt sich jedenfalls ein Mangel an 
konstruktiver Sicherheit und an Einheitlichkeit der Konstruktion. 
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Abb. 8. Hans Memling: Johannes-Altar. Chatsword Sammlung des Herzogs von Devonshire. 
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Madonna mit dem Stifter und Antonius Eremita. 
Wien. Liechtensteinsche Galerie. (1472.) 


Die Tiefenlinien des Fußbodens liefern einen leidlichen Flucht- 
punkt, die übrigen Tiefenlinien einen nahe daneben gelegenen, 
so daß man für den Eindruck des ganzen Bildes von einem Augpunkte 
sprechen kann. Die untere Linie des Fensterbalkens fällt etwas aus dem 
System heraus. Antonius wird in dem ihm zur Verfügung stehenden Raume 
recht beschränkt. Immerhin gehört die ganze Darstellung zu den in per- 
spektivischer Hinsicht am besten gelungenen. 


Floreinsaltar. Seitenflügel. Brügge. Johannes-Spital. (1479). 


Rechter Flügel, Darstellung ım, Tempel. Schon 
die Tiefenlinien des Fußbodens stimmen durchaus nicht, das Diagramm er- 
innert fast an Roger van der Weyden. Auch die zahlreichen übrigen Tiefen- 
linien der Architektur machen einen regellosen, verwirrten Eindruck. Die 
Tiefenlinien an dem Gebäude im Hintergrunde laufen wieder in anderen 
Richtungen. 

Linker Flügel: Anbetung des Kindes. Die Mauer 
ganz links liefert kaum ein Fluchtgebiet, das zweite Mauerstück ebensowenig, 
und auch an dem Gebäude im Hintergrunde läßt sich kein Gesetz erkennen. 

Untersucht man weitere Bilder, so bestätigt sich immer wieder der 
Eindruck des Unsicheren und Regellosen. Wenn Memling von Bouts ab- 
hängig ist, so hat er jedenfalls die konstruktive Sicherheit des letzteren 
sich nicht angeeignet. 


Die Passıon Christi Turin. K. Pinakothek. 


Dieses Bild und das folgende vereinigen je in einem Rahmen eine 
ganze Anzahl'von Einzelheiten. Es ist immerhin für Memling bezeichnend, 
daß er diese Darstellung, welche Wickhoff als die kontinuierende bezeichnet 
hat und die sich für die Illustration der mittelalterlichen Handschriften 
förmlich von selbst darbot, unbedenklich in solchem Umfange noch ver- 
wendet. Man hat diese Bilder auch mit den mittelalterlichen Schauspielen, 
den Mysterien 6), und mit den festlichen Umzügen 7) in Zusammenhang 
gebracht, und Bock nennt sie deswegen polymythisch-periegetisch. 

Eine schon ziemlich weit entfernte Wasserfläche rechts oben im Bilde 
gestattet, den Horizont der Landschaft zu bestimmen. Derselbe verläuft 


6) L. Kaemmerer: Memling. Künstlermonographien herausgegeben von Knack- 
fuß. XXXIX. Bielefeld und Leipzig 1899. S. 98. 
7) Franz Bock: Memling-Studien. Düsse'dorf 1900. S$. 192. 
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fast genau in 7/8 der Höhe des Bildes. Eine so starke Aufsicht war nötig, 
um Platz für die vielen Einzelheiten der Erzählung zu gewinnen. Die Mitte 
und überhaupt den größeren Teil der Tafel nimmt die mit Mauern umgebene 
Stadt Jerusalem ein, die Ecken und der rechte Bildrand bleiben für die 


‚Landschaft frei. Links oben sehen wir den Einzug Christi, in offenen Hallen 


(Ständen) und auf dem freien Platze vor dem Palaste des Pilatus spielen 
sich die einzelnen Szenen der Passion ab, rechts verläßt der Zug die Stadt. 
Es wäre nicht leicht, das ganze Bild, die vielen Architekturen, einheitlich 
d.h. für einen Augpunkt zu entwerfen. Daran denkt Memling auch gar 
nicht: er behandelt vielmehr die größeren Architekturpartien und die Haupt- 
gruppen immer als ein Bild für sich mit eigenem Augpunkt, soweit sich bei 
seiner saloppen Art überhaupt davon reden läßt. Doch wird eine gewisse 
Einheitlichkeit dadurch erreicht, daß für alle Architekturen wenigstens 
immer ein hoher Horizont festgehalten ist, der übrigens nicht stets mit dem 
der Landschaft zusammenfällt. Die Architekturen stehen freilich viel zu 
dicht aufeinander, ähnlich wie in primitiven Bildern der Köpfe einer Schar 
von Menschen einfach aneinandergereiht sind, ohne Rücksicht darauf, ob 
für die zugehörigen Leiber auch Platz vorhanden ist. Weiter fällt auf, daß 
viele der Architekturen nicht frontal, d.h. mit der Hauptfläche parallel 
zur Bildebene, sondern leicht aus dieser Stellung gedreht erscheinen. Auf 
der linken Seite der Tafel (Abendmahl, Judaskuß) verwendet der Künstler 
Helldunkeleffekte. 


Diesieben Freuden Mariae. München. Pinakothek. (1480.) 


Wieder läßt sich aus dem Wasserspiegel rechts oben für die Landschaft 
der Horizont bestimmen, der ein wenig unter 9/0 der Bildhöhe verläuft. 
Während bei dem Turiner Bilde die Stadt die ganze Komposition beherrscht 
und die Gruppen ihr ein- oder angefügt sind, so daß immer noch eine gewisse 
Einheit vorhanden ist, zerfällt die Münchner Tafel in lauter einzelne Bilder, 
die durch die Landschaft nur lose zusammengehalten werden. Etwas aus 
der Mitte nach links gerückt sehen wir als Hauptszene vorn die Anbetung 
der Könige in der Stallruine. Genau die gleiche Stallruine verwendet der 
Künstler links für die Geburt Christi, während rechts in einem weiteren 
Bilde die Ausgießung des heiligen Geistes wiedergegeben ist. In der Mitte 
liegt die Stadt, der Landschaft ist ein größerer Teil der Bildfläche gewidmet. 
Die einzelnen Hauptgruppen sind in perspektivischer Hinsicht wieder jede 
für sich behandelt. So liegt z. B. der Augpunkt für die links am Bildrande 
dargestellte Verkündigung links außerhalb des Bildes. Nur ganz ungefähr 
sind die einzelnen Gruppen ebenfalls auf einen hohen Horizont bezogen, 
so daß in bezug auf Aufsicht keine allzu großen Unzuträglichkeiten ent 
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stehen.. Die Personen und Architekturen erscheinen hier und bei dem Tu- 
riner Bilde gegen die Tiefe zu mehr und mehr verkürzt. Ganz im Hinter- 
grunde erblicken wir auf der Münchner Tafel drei Berge, auf denen die 
Magier, viel zu groß, den am oberen Bildrande sichtbaren Stern beobachten. 

Wie behandelt weiter Memling den Innenraum und die Figuren 
in ihm? Betrachten wir zunächst den Johannes-Altar in Chatsword 
(Abb. 8), so fällt uns sofort die gute Raumwirkung der beiden Flügel 
auf. Voll®) bemerkt, daß die Figuren weiter in den Raum zurückgeschoben 
sind. Die gute Wirkung wird aber auch dadurch bedingt, daß die beiden 
Gestalten ganz allein in dem betreffenden Raume stehen. Das Mittel- 
bild ist mit Figuren überfüllt, so daß man von der Bodenfläche nur wenig 
sieht, zu beiden Seiten ist der Raum offen. Es kommt deswegen nur eine 
geringe Raumwirkung zustande, der mittlere Teil fällt bis zu einem gewissen 
Grade aus dem Bilde heraus. Ferner wird die Wirkung der beiden Flügel 
bedingt durch die äußerst effektvolle Schattenbehandlung, indem neben 
die dunklen Schattenmassen die Lichtränder und Lichtstreifen gesetzt sind, 
wozu noch die Durchblicke ins Freie kommen. Wenn nun auch das Mittel- 
bild sich mit den Flügeln zu einem einheitlichen Raum zusammenschließt, 
so darf man nicht erwarten, daß die Figuren der Seitenteile so dargestellt 
sind, wie es der Fluchtpunkt der zu ihnen gehörigen Architektur voraus- 
setzen würde. Die beiden Figuren zeigen sich vielmehr durchaus in gerader 
Ansicht, wie wenn der Augpunkt je in der Mitte des Flügels läge. Das 
springt bei Johannes dem Evangelisten besonders in die Augen. 

Endlich mag noch auf eine Unklarheit im Mittelbild aufmerksam 
gemacht werden. Ein flüchtiger Beschauer könnte glauben, daß der Balda- 
chin der Madonna sich aus dem Hintergrunde bis zu den beiden mittleren 
Säulen erstreckt. Diese letzteren stünden dann mitten in dem Raume, 
und für die beiden Engel wäre fast kein Platz vorhanden. Tatsächlich aber 
muß man sich die beiden mittleren Säulen natürlich in der Front der vier 
anderen Säulen denken, und in der gleichen Rückwand der Halle befindet 


sich wohl auch der Brokatteppich, vor dem Maria sitzt. Von ihm springt 


der Thronhimmel senkrecht in den Raum vor. Eine stärkere Betonung der 
Überschneidung, welche der Baldachin am oberen Bildrande mit den beiden 
mittleren Säulen liefert, würde die richtige Auffassung erleichtern. 

Iın ganzen genommen übertrifft Mmlieng in diesem Werke Roger van 
der Weyden sehr bedeutend in bezugauf die Wiedergabe des Räumlichen. 
Weniger groß ist der Unterschied dagegen, wenn wir den Floreinsaltar in 
Brügge mit dem Dreikönigsaltar Rogers in München vergleichen. Im Mittel- 
bild ist die Hauptschwierigkeit, der knieende König, welcher sich nach 


SAH: ON SHT7B, 


Die Entwicklung der Perspektive in der Altniederländischen Kunst. 5Iı 


rückwärts drehen müßte, bei Memling auch nicht vermieden: vielmehr 
wird durch das Aufstützen der rechten Hand, die vor dem linken Fuß der 
Maria aufliegt, das Gezwungene oder fast Unmögliche der Stellung eher 
vermehrt. Der Stall ist bei Memling räumlich klarer gegeben, einesteils in- 
folge der feineren Schattenbehandlung, andernteils dadurch, daß weniger 
Figuren sich in ihm befinden, wodurch namentlich auf der rechten Seite 
eine lockere Gruppierung möglich wird. Der rechte Flügel, die Darbringung 
im Tempel, zeigt einen größeren Fortschritt, Rogers entsprechendem Bilde 
gegenüber. Auf dem letzteren ist der Hohepriester so zu sagen zwischen 
Bildtafel und Altar eingezwängt, bei Memling wird die ganze Gruppe hinter 
den Altar zurückgeschoben, Josef wird von der Gruppe getrennt. Hier 
erscheint mir auch die von Memling am oberen Bildrande gegebene Be- 
grenzung — Voll erwähnt die analoge Sache für das Mittelbild — sehr be- 
merkenswert. Die Art und Weise, wie rücksichtslos die Architekturteile 
durchschnitten werden, erinnert fast an den Bildausschnitt, den man später 
im 17. Jahrhundert beim Architekturbild wählte. Auf dem linken Flügel 
endlich, die Anbetung des Kindes, hält Memling im Vergleich mit der Ver- 
kündigung Rogers die Schatten mehr zusammen und wirkt dadurch ungleich 
malerischer. 

Zu erwähnen wäre auch noch die »Madonna« des Jacob Floreins. 
Paris, Louvre. Hier sehen wir an dem Baldachin der Maria vorbei in eine 
freie, luftige Halle und rechts und links in die Landschaft. So kommt Mem- 
ling in der Darstellung des Innenraumes sicher über Roger hinaus, aber 
nicht durch Anwendung linearer Mittel, sondern zunächst durch seine freiere, 
lockere Disposition, die Ausblicke und Durchblicke, dann aber namentlich 
durch seine wirkungsvollere Behandlung des Lichtes, und zwar nicht so 
sehr durch das Helldunkel als vielmehr durch die fein abgestufte Kontrast- 
wirkung von Hell und Dunkel. Wie zum Beispiel auf dem Chatsworder- 
Altar die Seitenwände der Flügel förmlich in weiße und schwarze Streifen 
zerlegt sind, wurde schon erwähnt; aber auch auf dem Mittelbilde stehen 
die Säulen dunkel gegen die heile Landschaft, die dunkel gehaltenen Stifter 
gegen das weiße Brusttuch der heiligen Victoria bzw. gegen den hellen Engel. 
In ähnlicher Weise ist am Floreinsaltar in Brügge im Mittelbilde der Bretter- 
zaun als schwarze Silhouette gegen die sonnige Landschaft gesetzt, ebenso 
auf dem linken Flügel der Dachfirst und die Säule im Hintergrund. Auch 
für die Durchbildung der Hintergründe benutzt unser Künstler das gleiche 
Prinzip, wie ein Blick auf den Johannes-Altar im Johannes-Spital in Brügge, 
namentlich auf dem linken Flügel, zeigt. 

Damit sind wir aber bereits bei der Behandlung des Freiraumes 
oderder Landschaft angelangt. Schicken wir voraus, daß sie Memling 
ohne allzu große Diskontinuitäten nur gelingt, wenn bloß eine relativ geringe 
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Tiefe im Bilde erreicht wird, so etwa auf den Bildern des Ursulaschreines in 
Brügge. Hier wird nur ein Ausblick in die Ferne gegeben, und den Mittel- 
grund füllt Architektur. Auch auf dem eben erwähnten linken Flügel des 
Johannes-Altars in Brügge, die Enthauptung des Täufers darstellend, ist 
der Vordergrund einigermaßen in den Hintergrund übergeführt, wenn auch 
die Verkürzung eine zu jähe ist. In den meisten Fällen aber füllt Memling 
den Vordergrund lediglich mit Figuren aus, ohne ihn räumlich durchzu- 
arbeiten, und setzt an dieses »Vordergrund - Podium« wieder direkt als 
Fernbild den Hintergrund. Das beobachtet man beispielsweise sehr deutlich 
auf den Außenflügeln des Floreinsaltars in Brügge, welche Johannes und 
die heilige Veronika zeigen, oder auf dem Diptychon im Louvre: die Ver- 
lobung der heiligen Katharina und Johannes der Täufer oder auf den beiden 
Bildern der Sammlung Kann in Paris: »Stifterin mit einer Schutzheiligen « 
und »Stifter mit dem heiligen Wilhelm« usf. Sehr instruktiv ist für diese 
Betrachtung auch das Triptychon des h. Christophorus in der Akademie in 
Brügge. Die Felsen, welche auf dem Mittelbilde die Meerenge begrenzen 
sollen, ragen vertikal in die Höhe, und nur mit Mühe gewinnt man die Vor- 
stellung von den sich rechts und links von ihnen ausbreitenden Hochplateaus. 
Den Hintergrund setzt weiter Memling zusammen aus einer Reihe von Mo- 
tiven, die sich ziemlich oft wiederholen; es sind dies: Gruppen von runden 
Bäumen, ein Schloß mit Türmen, Erkern und Treppengiebel, Mühle mit 
Zaun und Brücke, gewundener Weg oder Flußlauf, Stadt mit Kirche und 
Tempeln und für die Ferne eine Ebene, die durch Wasserflächen, einen Fluß 
und Felsen unterbrochen wird. Aber Memling geht, wie v. Schubert-Soldern 
(a.a. ©. S. 79) erwähnt, bereits einen Schritt weiter, indem er aus diesen 
Motiven verschiedene Hintergründe zusammensetzt und sie nicht willkürlich 
beifügt, sondern dem Charakter des Bildes anpaßt, alsoals Stimmungs- 
faktor in die Darstellung einführt. So wählt er für »Maria mit dem 
Kinde und Stifter« (Wien, k.k. Gemäldegalerie) eine heitere Landschaft, 
Park mit Schloß und Menschen, für die Lübecker Kreuzigung eine Stadt 
mit Felsen und schweren Gewitterwolken. Damit ist der Anfang für die 
Landschaftsmalerei gegeben und für die Behandlung der Land- 
schaft als eines selbständigen Kunstgegenstandes. 

Von verschiedenen Seiten wird auch eine Beeinflussung Memlings durch 
Hugo van der Goes (tätig seit 1465, gest. 1482) angenommen. Die 
wenigen, ihm sicher gehörenden Werke, der Portinari-Altar in den Uffizien 
(Florenz), der Sündenfall und die Beweinung Christi in der Gemäldegalerie 
von Wien und der Tod der Maria im städtischen Museum in Brügge enthalten 
zu wenig Architekturen, als daß man über etwaige theoretische Kenntnisse 
dieses Meisters ein Urteil gewinnen könnte. Im Mittelbilde des Portinari- 
Altars sind die Figuren gut und wirksam auf der hellen Bodenfläche verteilt, 
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die in Gegensatz steht zu dem dämmerigen Helldunkel der Stallruine links. 
Weniger gelungen erscheint die Komposition in dem Tode der Maria. Die 
Flügel des Portinari-Altars geben die Stifterfiguren in großem Maßstabe 
und ohne Übergang dahintergesetzt die Landschaft. Auf dem rechten Flügel 
(Die h. Margarethe und Magdalena mit Stiftern) wird die Landschaft mit 
Kulissen ausgestattet, ähnlich wie bei Bouts, um dadurch Überschneidungen 
und Tiefenwirkung zu gewinnen. Auf die entlaubten Bäume, die als stark 
betontes Motiv den Mittelgrund beherrschen, und auf den Wolkenhimmel 
hat man von jeher aufmerksam gemacht. Der Hintergrund wird dadurch 
in seiner Bedeutung herabgesetzt. In der Beweinung Christi wird fast auf 
jeden Hintergrund verzichtet und bloß der bewölkte Himmel gegeben, von 
dem sich der Hügel mit dem Kreuze abhebt. 

Über Memling aber gelangen wir zu folgendem Gesamtresultat: 

Memling wendet den Satz vom Fluchtpunkt der Tiefenlinien für eine 
Bodenfläche nur ganz selten einigermaßen exakt an, ebenso selten für den 
Raum. . Man kann deswegen zweifeln, ob er überhaupt über theoretische 
Kenntnisse verfügt. Seine meisten Konstruktionen haben etwas Unsicheres 
und Regelloses, und .er nähert sich dadurch ebenso Roger van der Weyden, 
als er von Bouts abweicht. In bezug auf die Darstellung des Innenraumes 
erreicht er einen gewissen Fortschritt durch die Kontraste von Hell und 
Dunkel, welche er benutzt, und durch freiere, lockere Anordnung (Durch- 
blicke). Den Landschaftsraum bildet er auch noch nicht gleichmäßig durch, 
doch variiert er bereits den Hintergrund und führt ihn als Stimmungsfaktor 
in das Bild ein. 


Geertgen van Haarlem [etwa 1466—1494 9)]. 


Das Sühnopfer Jesu Christi. Amsterdam, Reichsmuseum. 


(Abb. 9.) 


12. Die Tiefenlinien des Bodens und der Decke gehen, wenn man die 
linken, äußersten Tiefenlinien der Bodenfläche als schlecht bestimmt weg- 
läßt, recht gut durch einen Fluchtpunkt. Es ergibt sich daraus ein Horizont, 
der nahezu in 7/z0 der ganzen Bildhöhe verläuft. Nimmt man die Entfernung 
vom Fuße bis zum Knie der rechts sitzenden Frau, welche das Buch auf dem 
Knie hält, in maximo = 50 cm, so wäre die Höhe des Horizontes 2,25 m. 

Auf den Tiefenlinien der Bodenfläche werden durch die quadratische 
Täfelung Tiefenmaßstäbe hergestellt. Kontrolliert man dieselben, so zeigt 
sich, daß die ersten (etwa 10) Punkte vom unteren Rande des Bildes aus 


9) Diese Zeit bestimmt als die wahrscheinlichste Leo Balet, Der Frühholländer 
Geertgen tot Sint Jans... Haag 1910. 


514 . Karl Doehlemann: 


gerechnet recht gut stimmen. Weiter nach der Tiefe zu wird die Verjüngung 
unrichtig, sie erfolgt zu langsam, was ein geübtes Auge auch direkt erkennt. 
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Abb. 9. Geertgen van Haarlem: Das Sühnopfer Jesu Christi. Amsterdam, Reichsmuseum, 


Deswegen stimmt für die ersten, vordersten Reihen der Quadrate auch die 
Diagonalenprobe. Wieder könnte man glauben, daß der Tiefenmaßstab 
durch ein Näherungsverfahren ermittelt ist, das mit zunehmender Tiefe 
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falsche Werte liefert. Die ganze Konstruktion erinnert durchausan Bouts. 
Dagegen zeigt der Höhenmaßstab nach der Tiefe zu eine zu starke Abnahme, 
d.h. die Figuren in der Tiefe sind im Verhältnis zu denen im Vordergrunde 
zu klein. Beispielsweise wäre der Mann, der hinten links am Altar steht 
und dem Beschauer den Rücken zuwendet, in natura nur etwa 1,57 m groß. 
Im ganzen ergibt sich eine sehr gute Raumwirkung. Die Bodenfläche ist 
an vielen Stellen zu sehen, so daß die Figuren in der Mitte des Bildes sich 
richtig im Raume verteilen. Nur drücken die beiden Männer links am Bild- 
rande die hinter ihnen befindlichen Säulen nach links hinten aus der Flucht 
der übrigen hinaus. Ferner fallen die beiden Säulen rechts und links an der 
abschließenden Wand hinter dem Altar aus der Flucht der übrigen Säulen 
heraus und rücken infolge ihrer helleren Färbung zu weit nach innen. Sehr 
wirksam ist dagegen der Chorabschluß, der infolge der Undeutlichkeit und 
Verschwommenheit der Umrisse und dann weiter infolge der sehr geschickten 
Farbengebung stark zurückgeht. 

Die Überschneidung ist ziemlich reichlich verwendet. Noch in er- 
höhtem Maße benutzt sie der Künstler in seinen Landschaften. Namentlich 
gilt das von dem Bilde: Die Verbrennung der Gebeine des h. Johannes. 
Wien, Hof-Museum. Die im Mittelgrund und Hintergrund überall ange- 
brachten künstlichen Kulissen, zwischen denen die Figuren angebracht sind 
(beispielsweise der aus dem Kloster herauskommende Zug der Johanniter) 
erinnern wieder sehr an Bouts. Der Bildraum ist übrigens gleichmäßig 


. durchgearbeitet, und die über das ganze Bild verteilten Figuren unter- 


stützen die Ausbildung der Tiefenvorstellung. Die Beweinung Christi, 
Wien, Hofmuseum, zeigt die Überschneidungen und Kulissen sparsamer 
verwendet. Wir gelangen so zu dem Resultate, daß Geertgen van Haarlem 
ungefähr über die gleichen theoretischen Kenntnisse verfügt wie Bouts. 
Jedenfalls kennt er den Satz von den Tiefenlinien des Raumes. 


Gerard David (um 1460—1523). 
Anbetung der Könige. München. Pinakothek. 


13. Es ist schwer, aus dem Werke des Künstlers ıhm ganz sicher ge- 
hörende Bilder auszuwählen, welche für unsere Untersuchungen die nötigen 
Anhaltspunkte bieten. Die Münchner Anbetung steht dem Künstler 
jedenfalls sehr nahe, auch wenn sie auf ein Original von van der Goes zurück- 
gehen sollte. 

Die Mauer in der Mitte liefert einen leidlichen Fluchtpunkt, nur die 
beiden untersten Linien, die gut und deutlich zu sehen sind, laufen weit an 
demselben vorbei. Das Säulenkapitäl über der Madonna zeigt kaum eine 
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Gesetzmäßigkeit. Das Tor links am Bildrande liefert ebenfalls kaum ein 
Fluchtgebiet. 

Die Personen des Vordergrundes stehen gut im Raume, von der Boden- 
fläche zeigen sich überall einzelne Teile. Nur die Füße des stehenden Mohren 
bleiben unklar. Hinter den Personen des Vordergrundes setzt der Raum 
aber gewissermaßen aus, und man sieht erst im Hintergrunde den gut ent- 
wickelten Hof mit den Reitern, die Gebäude und die ansteigenden Berge. 
Die drei Bäume hinter dem mit einem Eckturm versehenen Hause fallen 
allerdings als viel zu groß wieder aus dem Maßstabe heraus. 


Das Urteildes Kambyses. Brügge Städtisches Museum. 1498. 
| (Abb. 10.) 


Die Tafel überrascht uns zunächst durch die Neuerung, daß der Thron 
des bestechlichen Richters Sisamnes. nicht in frontaler Stellung, also mit 
der Vorderfläche parallel zur Bildebene dargestellt ist, sondern in sogenannter 
»Übereckstellung«, das heißt in beliebiger Lage gegen die Bildebene. Auch 
das quadratische Fußbodenmuster ist ebenso gegen die Bildebene orientiert. 
Statt der Tiefenlinien treten demnach hier zwei Systeme von Parallelen in der 
Bildebene auf, die in natura aufeinander senkrecht stehen. Die einen liefern 
einen recht guten Fluchtpunkt F links außerhalb des Randes, die anderen 
einen zweiten F’, der weit nach rechts liegt. Infolge der bedeutenden Ver- 


längerungen, welche nötig sind, wachsen natürlich auch die Ungenauigkeiten. 


Doch kann man immer noch von einem Fluchtpunkt F’ auch dieser Linien 
sprechen, der nahezu auf dem durch F bestimmten Horizonte liest. Sicher 
ist die ganze Konstruktion auftheoretischer Grund- 
lage durchgeführt I Esfist also dIerw ıchtig eurer 
sache konstatiert, daß um 1498 der’ Sat zvomı rien 
punkt beliebiger Linien der. Bodenfilaächezouc rg 
Niederlanden angewandt wird. 

Ob nun Memling die Regel bloß mechanisch benutzt oder ob er zu 
einer wirklichen theoretischen Einsicht vorgedrungen ist, läßt sich natürlich 
kaum entscheiden. Ebenso bleibt es ungewiß, ob diese Regel in den Nieder- 
landen entdeckt wurde oder ob sie aus Italien eingeführt ist, etwa auf 
dem Umwege über Deutschland, beispielsweise durch Dürersche Stiche. 
Wahrscheinlicher ist wohl das letztere. Denn man weiß, daß gerade um die 
Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert zuerst deutsche Holzschnitte und 
Stiche in den Niederlanden Verbreitung gewinnen. 

Analysieren wir unser Bild nun weiter, so zeigt sich, daß die exakten 
Konstruktionen sich auf die Bodenfläche beschränken. Schon die übrigen 
Linien des Thrones fügen sich nicht mehr in die Konstruktion ein, so z. B. 


| 
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die Verbindungslinie der 
Endpunkte der Lehnen. 
Namentlich aber stören die 
zwei Medaillons; die beide 
von oben berührende Hori- 
zontale konvergiert sogar 
nach rechts gegen den 
Horizont, also auf der 
falschen Seite. 

Ferner ist der Hinter- 
grund nicht auf den glei- 


chen Horizont bezogen. 


Das Haus des Richters, in 
dessen Eingang er das Geld 
entgegennimmt, sowie die 
Kirche links zeigen über- 
haupt kaum eine Gesetz- 
mäßigkeit: bestimmt man 
aber aus der Tatsache, daß 
die horizontalen Linien in 
den unteren Partien steigen, 
in den oberen fallen, unge- 
fähr einen Horizont, so 
liegt er jedenfalls ein wenig 
höher als der durch den 
Thronsessel bestimmte. 
Man wird bei bloß. 
approximativer Schätzung 
den Unterschied der beiden 
Horizonte wohl für größer 


‚ halten, als er wirklich ist, 


aber aus einem andern 
Grunde: Aus den Linien 
des Fußbodens kann man 
den Augpunkt A und die 
Distanz ermitteln: dieselbe 
ist etwas größer als 5/4 der 
Höhe des Bildes. Man hat 
es also mit einer kleinen 
Distanz zu tun, so daß 
man das Bild im allgemeinen 
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Brügge, Städtisches Museum, 


Gerhard David; Das Urteil des Cambyses. 


Abb. ıo. 
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aus einer zu großen Entfernung betrachtet. Dann ergibt sich aber die 
optische Wirkung, daß der Fußboden nach unten etwas heruntergeklappt 
erscheint. Bei Betrachtung aus der richtigen Entfernung verliert sich 
diese Erscheinung. 

Was die im Bilde wiedergegebenen Figuren anlangt, sosind die vorde- 
ren, wohl unter Benutzung der quadratischen Täfelung der Bodenfläche, 
richtig im Raume verteilt. Die hinter dem König Kambyses aber stehenden 
Figuren sind ohne Rücksicht auf Raumverteilung angebracht. Es wurden 
einfach die Köpfe nebeneinander gereiht. 

Das zweite der Gerechtigkeitsbilder, die Bestrafung des ungerechten 
Richters darstellend, das sich ebenfalls im Städtischen Museum in Brügge 
befindet, zeigt eine ganz ähnliche Disposition. Die Bank, auf welcher Si- 
samnes geschunden wird, ist wieder übereck in den Raum gestellt. Für eine 
sichere Bestimmung reichen aber die vorhandenen Linien nicht aus. Doch 
scheint auch hier eine wirkliche Konstruktion vorzuliegen, und man kann 
mit einiger Wahrscheinlichkeit einen Horizont für die Bank angeben. Der 
Hintergrund des Bildes ist wieder für einen höheren Horizont durchgeführt, 
sofern man denselben rein empirisch bestimmt. Denn irgendein Gesetz 
scheint hier überhaupt nicht befolgt. Das Haus ganz links im Hintergrunde 
liefert einen Horizont, der fast durch die Spitze der Lanze des einen Kriegs- 
knechtes geht. Für die Halle rechts ergibt sich ein ein klein wenig höherer 
Horizont. Beide Horizonte liegen beträchtlich über dem, der sich aus der Bank 
bestimmt. Bei der Halle rechts, in der der Sohn des bestechlichen Richters 
Recht spricht auf einem Stuhl, über dessen Lehne die Haut seines Vaters 
gespannt ist, fällt noch auf, wie die Figuren die Architektur fast aufheben. 
Der Mann, der links hinter dem Eckpfeiler steht, drängt die mittlere Säule 
ganz zurück, so daß sie kaum mehr zur Geltung kommt. Ebenso wird die 
rechts befindlicheSäule durch die davor stehende Person so zurückgeschoben, 
daß sie fast in der Rückwand der Halle zu stehen scheint, während sie doch 
der Vorderwand angehört. Dagegen ist die Verteilung der Figuren im 
Vordergrund und die Anordnung der Hauptgruppe eine gute. 


Mariae Verkündigung. Engel Gabriel, linker Flügel 
Sigmaringen. Gemäldegalerie (Abb. 11). 


Die zahlreichen Tiefenlinien des Fußbodens liefern einen guten Flucht- 
punkt, der rechts weit außerhalb der Bildfläche liegt. Der Boden ist auf- 
fallend genau konstruiert. Die Diagonalenprobe stimmt in jeder der beiden 
Richtungen. Ungenauigkeiten ergeben sich auf der linken Seite bloß da- 
durch, daß die horizontalen Linien links nicht genau die Fortsetzungen der 
entsprechenden horizontalen Linien rechts sind. Auch der Tiefenmaßstab 
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g. Engel Gabriel. Linker Flügel. S aringen, Gemäldegallerie 


1. Gerhard David: Mariae Verkündigun 


Abb. ı 
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ist fast genau richtig konstruiert. Die Probe läßt sich leicht machen. Wählt 
man einen Punkt auf dem Horizont und projiziert aus ihm die Punkte des 
Maßstabes auf eine Parallele zum Horizont, so müssen sich gleichlange Stücke 
ergeben. Auf Abb. ıı ist unten diese Parallele mit den entstehenden Stücken 
eingetragen und man erkennt, daß die Genauigkeit eine hinreichende ist. 
Es ist ganz ausgeschlossen, daß der vorliegende Boden etwa nach dem »Ge- 
fühl« so exakt gezeichnet wurde. Das Bild gehört der Spätzeit des Künstlers 
an. Wir können also daraus folgern, daß spätestens im ersten 
Viertel des: 16.» Jahrhunderts theoretisch riewess 
Regeln über. die Kosastruktion leimes Tiefensengs 
stabesin den Niederlanden bekannt waren. 

Nun zeigt sich auch hier wieder die gleiche Erscheinung: sobald wir 
die Bodenfläche verlassen, hört die Exaktheit der Konstruktion auf. Schon 
die Tiefenlinie, welche links die Schwelle oben begrenzt, geht nicht mehr 
durch den Augpunkt. Die Tiefenlinren an dem Kamine vollends sind fast 
parallel. Natürlich ist der Engel nicht in bezug auf den weit exzentrisch 
gelegenen Augpunkt richtig dargestellt. 


Mariaam Betstuhl. Rechter Flügel. Sigmaringen. 
Gemäldegalerie. 


Leider gestattet dieses Gegenstück zum vorigen Bilde keine genaue 
Untersuchung. Denn die Tiefenlinien stimmen auf beiden Seiten der Jung- 
frau gar nicht zusammen. Man erhält für die Tiefenlinien kaum ein Flucht- 
gebiet. Auch die Linien des Betschemels fügen sich schlecht in das Bild ein. 
Die Darstellung der Maria liefert einen ziemlich in der Mitte gelegenen Aug- 
punkt, da man ja noch das linke Ohr der Jungfrau sieht. Der aus dem Boden 
zu konstruierende Augpunkt läge aber ganz weit links außerhalb des Bildes. 

Den Bildraum bringt Gerhard David noch gleichmäßiger und richtiger 
durchgebildet zur Darstellung als Memling, wie seine Landschaften beweisen. 
Mit Recht hat man als Beispiel dafür das Mittelbild der »Taufe Christi«, 
Brügge, Städtisches Museum, angeführt !°). Der Mittelgrund fällt nun nicht 
mehr heraus, sondern er trägt einzelne Darstellungen, rechts eine Gruppe 
von Jüngern, links die Predigt Johannes des Täufers. Allerdings sind beide 
Gruppen doch so weit zurückgeschoben, daß sie samt der Landschaft gegen- 
über den großen Figuren des Vordergrundes doch nur als Staffage wirken. 

Was die Behandlung des Lichtes bei David betrifft, so finden wir beiihm 
zum Teil schon sehr sorgfältig durchgeführte Beleuchtungen, beispielsweise 
bei der »Kreuzigung«im Kaiser-Friedrich-Museum inBerlin. Namentlich aber 


10) E. Freiherr von Bodenhausen, Gerhard David und seine Schule. München. 
Bruckmann. 1905. S.54 
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ist ihm bereits der Effekt bekannt, den eine hell beleuchtete Figur auf einer 
großen, dunklen Fläche liefert. So heben sich bei der »Thronenden Madonna, 
Genua, Museo Brignole Sale, das Antlitz der Jungfrau und das Kind von dem 
dunklen Mantel und dem Hintergrunde des Thrones wirkungsvoll ab, während 
auf den beiden Flügeln das gleiche Prinzip, wenn auch gemildert, zur Geltung 
kommt. Auf dem rechten Flügel der Sigmaringer Verkündigung repräsen- 
tieren das Antlitz und die Hände der Jungfrau die hellsten Partien gegenüber 
dem ganz dunkel gehaltenen oberen Teile des Hintergrundes. Die Taube in 
der Gloriole, die Lilie, Gebetbuch und Bodenfläche sind dann Helligkeiten 
zweiten Grades. Die »Kreuzigung« im Museo Brignole Sale (Genua), die 
allerdings dort dem Lukas von Leyden zugeschrieben wird, zeigt ebenfalls 
lauter große, helle oder dunkle, in den Kontrast gesetzte Flächen. Weiter 
könnten hierfür noch herangezogen werden der Johannes der Täufer in der 
Sammlung Kaufmann in Berlin und die »Ruhe auf der Flucht« in der Samm- 
lung P. Bosch in Madrid. Diese Behandlung mag ganz entfernt an Rem- 
brandt erinnern. Der Unterschied ist freilich noch recht groß. Denn während 
Rembrandt mit optischen Mitteln arbeitet, finden wir bei David mehr 
plastische. Rembrandt läßt die hell erleuchteten Partien vermöge feiner 
Übergänge aus dem Helldunkel herauswachsen, David stellt die helle Form 
vor den dunklen Hintergrund. 

Wir gelangen mithin zu folgendem Gesamtergebnis: 

Gerhard David kennt nicht nur den Satz vom Fluchtpunkt der Tiefen- 
linien der Bodenfläche, sondern er weiß auch, daß beliebige parallele Linien 
der Bodenfläche einen Fluchtpunkt auf dem Horizont haben; weiter verfügt 
er allem Anschein nach über eine Konstruktion für einen Tiefenmaßstab. 
Merkwürdigerweise bleiben seine Konstruktionen auf die Bodenfläche be- 
schränkt. Im Raume fehlt ihm jede Sicherheit und jede Gesetzmäßigkeit. 
Man wird dadurch zu der Anschauung gebracht, daß er die theoretischen 
Konstruktionen bloß empirisch übernommen hat, ohne sie zu ver- 
stehen: denn sonst müßte er auch für räumliche, außerhalb der Bodenfläche 
sich abspielende Beziehungen mehr Verständnis zeigen. Im übrigen bildet 
David den Bildraum schon ziemlich gleichmäßig durch, indem er neben 
Vorder- und Hintergrund auch den Mittelgrund zur Geltung bringt. Er 
verwendet Lichteffekte und Beleuchtung in größerem Umfange und kennt 
die Wirkung kleiner heller Partien auf großen dunklen Flächen. 


Quinten Massys (1466—1530). 


Die heilige Sippe. Brüssel. Museum. 1509. (Abb. 12.) 


14. Mit diesem Künstler beginnt eine neue Entwicklungsperiode für 
die niederländische Kunst. Während dieselbe bisher sich in einer gewissen 
36 
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Abb. ı2. Quinten Massys: Die h. Sippe. Brüssel, Museum. 
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Isoliertheit befand, macht sich jetzt der Einfluß der italienischen Kunst 
geltend, und zwar wohl in doppelter Weise, indem einerseits Stiche, Zeich- 
nungen, eventuell auch einzelne Bilder ihren Weg nach den Niederlanden 
fanden, andrerseits die niederländischen Künstler selbst nach Italien zogen, 
um die dortige Kunst an Ort und Stelle kennen zu lernen. Abgesehen von 
dem gänzlich anders gearteten Grundcharakter der romanischen Kunst, war 
diese der niederländischen in formaler Hinsicht weit überlegen, so namentlich 
in der Beherrschung der Perspektive, in der Anatomie, überhaupt in der 
Darstellung der Form und in der Freiheit der Komposition. Indem die 
niederländische Kunst diese neuen Elemente in sich aufnahm, gelangte sie 
im 17. Jahrhundertin Holland zu jener prachtvollen und nur durch diese 
Entwicklung verständlichen Entfaltung. 

Das von uns behandelte Problem wird von jetzt ab gegenstandslos, da 
der theoretische Einfluß der italienischen Kunst klar zutage liegt. Trotzdem 
sollen noch die bedeutenderen der »Romanisten« besprochen werden; denn 
es bleibt immerhin interessant, zu sehen, wieviel sie von den neuen Gesetzen 
übernehmen und in welcher Weise sie dies tun. Sicheres von einem Auf- 
enthalt des Quinten Massys in Italien weiß man nicht; vielleicht war er 
gleichzeitig mit Dürer dort !!); ohne Zweifel aber hat er von der italienischen 
Kunst her Anregungen gewonnen. Das zeigt schon die Kuppel auf Abb. 12, 
dem Mittelbilde des großen Anna-Altares in Brüssel. Die Konstruktion 
stimmt im wesentlichen; gerade die gut, d.h. durch lange Elemente be- 
stimmten Tiefenlinien gehen genau durch den Augpunkt, während die 
schlecht bestimmbaren Linien zum Teil etwas abweichen. Es ergibt sich 
als ein neues Moment ein ziemlich tiefer Horizont; derselbe verläuft in 
2/ der Bildhöhe, wenn man diese durch den höchsten Punkt des oberen Bild- 
randes bestimmt. Die Brüstung, auf welche sich die Männer stützen, ist 
infolgedessen ganz richtig in Untersicht gegeben. Dagegen liegt der Horizont 
für die Landschaft des Hintergrundes beträchtlich höher, wie man z. B. an 
dem Torgange auf der rechten Seite des mittleren Bogens erkennt. Der 
Mittelgrund fällt übrigens fast ganz hinaus, da er durch die Figuren ver- 
deckt wird. 

Seit dem Bilde von Geertgen (Abb. 9) haben wir keine Darstellung 
mehr kennen gelernt, welche eine im ganzen richtige Konstruktion zeigte. 
Auch bei Massys scheinen die theoretischen Kenntnisse sich noch nicht weiter 
zu erstrecken. Wenigstens gehen die Diagonalen der quadratischen Deck- 
platten der Pfeiler nur teilweise durch die gleichen Punkte auf dem Horizont. 
Sicher kennt also Massys den Satz von den Distanzpunkten nur in ganz 


beschränkter Weise. 


2) Heidrich, Altniederländische Malerei. Die Kunst in Bildern. III. Jena 1910 


S. 44. 
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Im übrigen ist eine starke Betonung der Räumlichkeit gar nicht Sache 
unseres Künstlers. Daß in der Grablegung Christi in Antwerpen die sämt- 
lichen Personen reliefmäßig in einer Vordergrundschicht angeordnet sind 
und daß sich an diese Gruppe wie eine Kulisse die Landschaft als Hintergrund 
anschließt, ist natürlich schon oft bemerkt worden. Aber auch auf dem 
Bilde » Joachim empfängt die himmlische Botschaft« (inneres Flügelbild des 
Anna-Altars in Brüssel) fällt der Mittelgrund ganz heraus, indem die Figur 
Joachims direkt gegen den fernen Hintergrund gesetzt ist, und nur auf der 
rechten Seite des Bildes ist in ganz ungenügender Weise eine Verbindung 
zwischen Vordergrund und Hintergrund angedeutet. Auch in den Interieurs 
dieses Altars, Opfer Joachims und Annas, Zurückweisung Joachims (äußere 
Flügelbilder) fehlt die eigentliche Tiefenwirkung schon deswegen, weil die 
Figuren zu nah und zu dicht aneinandergedrängt erscheinen. Im Gastmahl 
des Herodes, Flügelbild der Grablegung, Antwerpen, wird durch den geschickt 
gewählten Durchblick auf die Galerie-mit den Musikanten sowie durch den 
Ausblick auf den Hof, wenigstens bis zu einem gewissen Grade, der Raum 
vertieft. 

Unter den Landschaften fällt diejenige mit »Christus am Kreuz«, Wien, 
Liechtenstein-Galerie, durch den weiten Horizont auf der linken Seite sowie 
durch relativ gleichmäßige Durchbildung des Bildraumes auf. Allein die 
Urheberschaft von Massys steht nicht absolut fest. Jedenfalls aber können 
wir von Massys konstatieren, daß sich bei ihm zuerst wieder seit Bouts 
und Geertgen von Haarlem eine im ganzen richtig durchgeführte Kon- 
struktion der sämtlichen Tiefenlinien des Raumes zeigt. Sehr viel weiter 
gehen aber seine Kenntnisse nicht. 


Lukas van Leyden (1494 


1533.) 
Die Darstelluse Christie 7510, (Abba 


15. Lukas van Levden war selbst nicht in Italien, doch muß man ihn eben- 
falls zu den Romanisten zählen. Sicher ist er auch stark durch Dürer beein- 
flußt worden. Da sich kein Tafelbild von ihm für unsere Zwecke als geeignet 
erwies, folgt hier die Untersuchung eines Stiches nach einer Reproduktion 
von Dutuit. Die Konstruktion ist mit großer Genauigkeit für den Augpunkt, 
der im Kopfe eines Mannes im Hintergrunde liegt, durchgeführt; der Horizont 
liegt wenig über der Mitte des Bildes. Auch noch die stark peripheren Tiefen- 
linien am rechten Bildrande laufen durch den Augpunkt. Zweifellos kennt 
Lukas das Gesetz von der Konvergenz der sämtlichen Tiefenlinien des 
Raumes. Dies legt die Vermutung nahe, daß unser Künstler noch über 
weitere theoretische Kenntnisse verfügt. Die zahlreich in verschiedenen 
Tiefen verteilten Figuren ermöglichen zunächst eine Kontrolle des Höhen- 
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Lukas van Leyden: Die Darstellung Christi. 


Abb. 13. 
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maßstabes. Am einfachsten gestaltet sich diese für die auf der Terrasse 
befindlichen Personen. Gehen wir etwa aus von dem Kriegsknechte, der 
links hinter Christus steht. Dann ergibt sich, daß der rechts vom Augpunkte 
stehende, in den Mantel gehüllte Mann erheblich zu klein ist, und ebenso 
die übrigen Figuren auf der Plattform. Andere Figuren im Bilde, z. B. die 
ganz links am Rande stehenden, sind aber wieder nahezu richtig gegeben, 
obwohl die Ermittlung der richtigen Größe hier etwas schwieriger wird. 
Es läßt sich also wohl kaum ein Urteil gewinnen. Daß die auf dem Balkon 
des Turmes stehenden Personen viel zu klein sind, entspricht einer immer 
wieder zu beobachtenden falschen Anschauung. Immerhin springt in die 
Augen, um wieviel die Darstellung hinter gleichzeitigen der italienischen 
Kunst in bezug auf Richtigkeit der Maßstäbe zurückbleibt. 

Die Treppe auf der linken Seite stimmt wenigstens ungefähr. Die 
vier Fenster an der Wand auf der linken Seite führen zu einer Kontrolle der 
Konstruktion des Tiefenmaßstabes. Dieselbe wurde am oberen Bildrande 
ausgeführt, und es müßten bei exakter Konstruktion die Abschnitte mit der 
Überschrift »Fenster« gleich sein und ebenso die »Pfeiler« zwischen erstem 
und zweitem, zweitem und drittem, drittem und viertem Fenster. Auch 
unter Würdigung der vielen Fehlerquellen bleibt das Resultat recht unge- 
nügend. Freilich war der Künstler bei Herstellung des Bildes auch erst 
16 Jahre alt. 

Die Personen spielen bei Lukas van Leyden überhaupt eine über- 
wiegende Rolle. In den größeren Landschaften, beispielsweise dem Stücke 
»Maria Magdalena« oder der »Heilung des Blinden« (Petersburg, Eremitage), 
tragen sie, über den Bildraum zahlreich verteilt, neben der Fülle der übrigen 
Details wesentlich zur Ausbildung der Raumwirkung bei. 

Man wird nicht fehlgehen, wenn man annimmt, daß Lukas van Leyden 
die theoretischen Gesetze, soweit er sie kannte, streng zur Anwendung 
brachte. Sicher ist, daß er schon in jungen Jahren das Gesetz der Tiefen- 
linien im Raume völlig beherrscht. 


Jan Gossart, gen. Mabuse (1470—1541). 
Neptun und Amphitrite. Berlin. Kaiser-Friedrich-Museum 1516. 


16. Nach Carel van Mander hat Mabuse Italien bereist: er ging nach 
Rom in Begleitung des Grafen Philipp von Burgund. Das Bild zeigt den 
italienischen Einfluß in stärkstem Maße. Was die Konstruktion betrifft, 
so liefern die Tiefenlinien der Decke einen leidlichen Fluchtpunkt, aus dem 
sich ein ganz auffallend tiefer Horizont bestimmt. Die Höhe desselben 
beträgt 2/9, der Gesamthöhe des Bildes. Infolgedessen fällt die Decke so steil 
herunter, wie wir es etwa bei Mantegna wieder finden. Die eine gut bestimm- 
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bare Tiefenlinie der Bodenfläche auf der rechten Seite geht richtig durch den 
Augpunkt, die Säulensockel aber stimmen links einigermaßen, rechts gar 
nicht. Trotzdem ist nicht zu bezweifeln, daß eine theoretische Grundlage 
für die Konstruktion vorliegt. 
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Abb. 14. Jan Gossart: Die Madonna. Prag, Rudolfinum. 


Die Lukas-Madonna. Prag. Rudolphinum. (Abb. 14.) 


Die zahlreichen Tiefenlinien liefern einen guten Augpunkt und einen 
fast durch die Mitte der Bildhöhe gehenden Horizont. Die ganze Architektur 
ist streng auf dieses Zentrum bezogen. Das quadratische Fußbodenmuster 
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gestattet wieder eine Kontrolle, ob eine richtige Konstruktion vorliegt. Es 
müßten die am unteren Bildrande konstruierten Strecken OI, I2, 23....89 
alle gleichlang sein. Das ist ersichtlich nicht der Fall. Damit 
stimmt es überein, daß die Diagonalenprobe nicht erfüllt wird. Es ist also 
gezeigt, daß für die Konstruktion des Tiefenmaßstabes entweder bloß eine 
Näherungskonstruktion zur Anwendung gebracht wurde oder daß die Ver- 
jüngung empirisch oder nach dem Gefühl gezeichnet wurde. Im übrigen 
sind die beiden Figuren gut in den Raum gebracht, und die Tiefenwirkung 
ist infolge des Durchblicks auf den Hof und die weiteren Innenräume eine 
ausgezeichnete. Auf das Unorganische der Architektur und die störende 
Beseitigung derselben oberhalb der Personen durch die barocke obere Be- 
grenzung sei nur nebenbei hingewiesen. 

Das Bild: Jesus bei Simon dem Pharisäer, Brüssel, wird dort ebenfalls 
Gossart zugeschrieben. Es zeigt aber eine ganz ungenaue und flüchtige per- 
spektivische Konstruktion. Da das Bild 1537/38 gemalt ist, so scheint mir 
schon wegen dieser perspektivischen Schwäche die Urheberschaft Gossarts 


zweifelhaft. In der Tat wird das Bild ja auch dem Cornelis van Coninxloo . 


gegeben 12). Stammen Gossarts theoretische Einsichten von Italien her, 
so hat er von dort doch nicht mehr übernommen als die exakte Kenntnis 
vom Fluchtpunkte der Tiefenlinien im Raume, eine angenäherte oder em- 
pirische Quadrateinteilung der Bodenfläche und eine darauf gegründete gute 
Verteilung der Figuren und Objekte im Bildraume. Man muß aber hinzu- 
fügen, daß er diese Dinge auch in der Heimat lernen konnte. Bouts beispiels- 
weise übertrifft ihn an Exaktheit der Konstruktion, wenigstens in seinem 
großen Abendmahl. 


Bernaert van Orley (etwa 1493— 1542). 
Die Prüfungen des Hiob. Brüssel. Museums 7521. 2 Abbas 


17. Auch von diesem Künstler wissen wir nicht sicher, ob er in Rom 
gewesen ist oder nicht. Jedenfalls aber ließ er sich stark durch Raffael 
beeinflussen. Hat er doch die Herstellung der für Leo X. nach Raffaels 
Entwürfen verfertigten Tapeten geleitet. Der große Hiobsaltar in Brüssel 
zeigt in seinem Mittelbilde keine sehr genaue Konstruktion. Die zahlreichen 
Tiefenlinien liefern kaum einen Fluchtpunkt, sondern fast eher ein Flucht- 
gebiet. Doch muß man dabei in Betracht ziehen, daß der Künstler über- 
haupt lange, durchgehende Tiefenlinien in seiner merkwürdigen Architektur 
vermeidet, so daß nur recht kurze Stücke zur Bestimmung der Tiefenlinien zur 
Verfügung stehen. Es läßt sich deswegen schon der Horizont nur ungefähr 


”) Hans Jantzen: Das niederländische Architekturbild. Leipzig 1910. S.4r. 
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bestimmen: er liegt etwa in 4/9 der bis zum höchsten Punkte des oberen Bogens 
gerechneten Bildhöhe. Der Fußboden gibt dürftige Anhaltspunkte für einen 
Tiefenmaßstab. Auf der am unteren Bildrande eingetragenen Linie müßten 
die Strecken 01, 12....67 einander gleich sein, was nur recht annäherungs- 
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Abb. ı5. Bernaert van Orley: Die Prüfungen des Hiob. Brüssel, Museum, 


weise zutrifft. Es ergibt sich so der Eindruck einer ziemlich oberflächlichen 
Konstruktion. Dagegen fallen die schwierigen Verkürzungen namentlich 
bei der vorn liegenden Frau und bei dem Manne hinten am Tische auf. Sie 
sind im ganzen gut gelungen und dürften wohl auch auf italienischen Einfluß 
zurückgehen. Die Verteilung der Figuren im Raume ist, vermutlich unter 
Benutzung der Bodenfläche, richtig durchgeführt. 
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Auf den Flügeln macht einen eigenartigen Eindruck die Behandlung 
der Interieurs »Lazarus an der Tür des bösen Reichen« und »Der Tod des 
bösen Reichen«. Beidemale sind die Vorgänge in loggienartige Hallen ver- 
legt. Daß unter dem Sterbezimmer des Reichen ohne weiteres die Hölle 
angebracht ist, steht in gleicher Linie mit der unorganischen Behandlung 
der Architektur. Die Landschaft auf »Der Raub der Herden Hiobs« mit 
dem Mantegnesken Felsenhügel auf der linken Seite ist, abgesehen von dem 
etwas überfüllten Vordergrund und dem übergroßen Krieger rechts gut und 
harmonisch entwickelt. In der Münchner Pinakothek befindet sich ein nicht 
großes Bild: »Der h. Norbert widerlegt den Irrlehrer Tancellinus«e. Der 
Fußboden liefert einen guten Fluchtpunkt. Die Tiefenlinien der Halle da- 
gegen laufen ziemlich willkürlich durcheinander. Einheitlichkeit der Kon- 
struktion fehlt. Hier wäre also sicher noch keine Beeinflussung durch die 
in Italien bekannten Theorien vorhanden. Im allgemeinen wird man Orley 
in bezug auf seine theoretischen Kenntnisse mit Mabuse auf die gleiche 
Stufe stellen dürfen. 


Die weitere Entwicklung der Landechale 


18. Die Darstellung des Freiraumes, also der Landschaft, stellt ver- 
glichen mit der des Innenraumes ein ungleich schwierigeres Problem vor. 
Ein geschlossener Raum bietet in der Bodenfläche oder überhaupt in seinen 
Begrenzungen immer Gerade oder andere Linien, welche infolge ihrer 
Gesetzmäßigkeit leichter in der Darstellung zu erfassen sind, und an diese 
Kurven oder Flächen kann sich die Abbildung der menschlichen Figur dann 
anschließen. Im Freiraum aber treten zu den figürlichen Linien die eben- 
falls jeder Gesetzmäßigkeit sich entziehenden der Landschaft, des Terrains, 
der Wolken. Dazu kommt noch eine durch die historische Entwicklung 
gegebene Schwierigkeit. Wie überall, so wandte auch in den Niederlanden 
die Kunst ihr Interesse zunächst der Darstellung des Menschen und der 
göttlichen Personen zu, und die Landschaft oder eine entsprechende Archi- 
tektur tritt erst allmählich als Hintergrundstaffage dazu. Um also die 
Landschaft an Bedeutung gewinnen zu lassen, mußte gewissermaßen das 
Interesse für den Menschen abnehmen. Rein äußerlich zeigt sich das in dem 
Maßstab, in dem der Mensch im Bilde wiedergegeben wird, oder in dem 
Verhältnis, in dem eine Vordergrundsfigur etwa zur Bildhöhe steht. In der 
älteren Kunst wird eine solche Figur wohl selten unter die Hälfte der Bild- 
höhe heruntergehen, meistens nimmt sie mehr als die Hälfte, hie und da fast 
die ganze Bildhöhe ein. Schon durch ihr Format verdecken infolgedessen 
die Vordergrundsfiguren soviel von dem Vordergrunde, daß es schwer ist, ihn 
noch einigermaßen durchzubilden und daß es nahe liegt, an diese Figuren 
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eben direkt den Hintergrund als Fernbild zu fügen. An und für sich wäre es 
ja nicht unmöglich, auch bei großen Vordergrundsfiguren, wenn sie nur nicht 
allzu zahlreich auftreten, das ganze Bild gleichmäßig zu behandeln, und als 
ein Beispiel dafür kann man etwa Paul Potters »Stier« erwähnen. Aber 
trotzdem wird das landschaftliche Motiv auch in diesem Falle seiner Be- 
deutung nach nicht gegen die großen Figuren aufkommen, sondern als 
Beigabe erscheinen. 

Soll die Landschaft eine dominierende Rolle spielen, so muß notwendig 
der Maßstab ein kleinerer werden, die menschliche Figur nimmt einen kleine- 
ren Teil der Bildhöhe ein. Bilder dieser Art mit einer großen Anzahl von 
Menschen finden sich nun allerdings auch schon in der primitiven Kunst: 
man kann an das Mittelbild des Genter Altars erinnern oder an Memlings 
» Jüngstes Gericht« in Danzig oder dessen »Passion Christi« in Turin oder 
seine »Sieben Freuden Mariae« in München. Aber in diesen Bildern wurden 
die Menschen nur deswegen kleiner dargestellt, um eben mehr Menschen 
auf die Tafel zu bringen: die Landschaft wird gar nicht einheitlich behandelt, 
sondern jeder Gruppe ein entsprechender Hintergrund gegeben. 

Die ersten, gewissermaßen noch schüchternen Anfänge des Landschafts- 
bildes können wir bi Gerhard David und Quinten Massys 
beobachten. In der »Taufe Christi« (Brügge) und »Christus am Kreuz« 
(Berlin) des ersteren und in der Wiener »Kreuzigung« des letzteren finden 
wir die Landschaft so weit zur Geltung gebracht, als es angeht, ohne den 
Charakter dieser Tafeln als Andachtsbilder zu stören. 

Einen starken Einfluß scheint weiter trotz seiner auffallenden Gegen- 
sätze und Ungleichmäßigkeiten der originelle Hieronymus Bosch 
(etwa 1461—1516) ausgeübt zu haben. Manchmal bildet er eine Landschaft 
auffallend richtig durch, wie z. B. auf dem linken Flügel des » Jüngsten 
Gerichtes« in Wien, der das Paradies darstellt. Dann wieder zeigt er sich 
unbeholfener als seine Zeitgenossen, indem er einfach eine Reihe von Podien 
übereinandersetzt und darauf seine Figuren anbringt, so im »Paradies« des 
Prado oder in der »Anbetung der Könige« (ebenda). In bezug auf den 
Hintergrund verrät er ganz vorgeschrittene Anschauungen. Auf dem Bilde 
»Das Steinschneiden«, Madrid, Prado, gibt er einen großartigen Fernblick, 
weitsichtig gesehen und summarisch behandelt, und weiter finden sich bei, 
ihm ganz auf die malerische Wirkung gestellte Szenen, Brände usw., so im 
Mittelbilde des Wiener » Jüngsten Gerichts« oder im »Martyrium der h. Julia« 
(ebenda). Als den ersten wirklichen Landschafter muß man Joachim 
Patinier (gest. 1524) bezeichnen. Bei ihm überwiegt bereits das land- 
schaftliche Moment, und die Figuren werden zur Staffage. In der »Ver- 
suchung des h. Antonius«, Madrid, Prado, gemeinsam mit Quinten Massys, 
gibt er bei freilich zu niederem Himmel einen schönen Fernblick; die Figuren- 
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gruppe ist allerdings ganz unorganisch und viel zu groß in die Landschaft 
hineingesetzt. Das Gleiche gilt von der Madonna und dem rechts von ihr 
befindlichen Baume in der »Ruhe auf der Flucht« in Berlin. Besser ausge- . 
glichen ist die »Taufe Christi« in Wien und namentlich die »Landschaft« 
(Berlin), in der nur noch eine Diskontinuität zwischen den drei vordersten 
Bäumen und der nächsten Baumgruppe sich bemerkbar macht. Diese 
Landschaft zeichnet sich auch dadurch vorteilhaft aus, daß in ihr die un- 
natürlich steilen und hohen Felsenbildungen der übrigen Bilder fehlen. 
Gemeinsam ist aber noch allen landschaftlichen Darstellungen Patiniers, 
daß sie aus lauter einzelnen Motiven zusammengesetzt sind. Es fehlt 
die Auffassung der Landschaft als Ganzes, die Unterordnung der Details 
unter die großen Formen und jede kompositionelle Fähigkeit. Alles dies 
erreicht erst Pieter Brueghel d. Ä. (1525—1569). Seine Konstruk- 
tionen sind, was die Führung der architektonischen Linien betrifft, ungenau 
und regellos, so zum Beispiel auf dem: Kupferstich » Justitia«, gestochen von 
Merica. Besser ist in dieser Hinsicht das Blatt »Der Tod Mariae« von Galle. 
Auf dem Bilde »Kinderspiele« (Wien) ist die Straße rechts gut gegeben, 
für das Haus ganz links im Vordergrunde kann man überhaupt kaum einen 
Fluchtpunkt angeben, und wenn man einen solchen ungefähr fixiert, so liegt 
er unter dem Horizont der Straße. »Der Kampf des Fasching mit den Fasten« 
(Wien) zeigt in den Häusern durchweg unsichere und schwankende Kon- 
struktionen. Bekannt sind die starken Verzeichnungen Brueghels bei 
Menschen und namentlich bei Tieren. Trotz alledem erzielt er in seinen 
Bildern und namentlich in seinen Landschaften ganz eminente Raumwirkun- 
gen. Es gelingt ihm, zahllose Personen in richtiger Verkürzung über eine 
große Fläche zu verteilen, wie zum Beispiel in der »Kreuztragung« (Wien), 
er versteht es aber weiter auch, die Personen in Gruppen zusammenzuhalten, 
wie auf dem »Bethlehemitischen Kindermord« (Wien), und endlich versteht 
er es, ganze Massen von Menschen darzustellen, wofür der Kampf der »Israe- 
liten und Philister« (Wien) ein glänzendes Beispiel liefert. In seinen Land- 
schaften betont er die großen Linien und Massen und ordnet darnach das 
Ganze des Bildes. Man wird kaum fehlgehen, wenn man annimmt, daß er 
diese Vorzüge der Komposition aus der italienischen Kunst über- 
nommen hat. Häufig wählt er, um einen weiten Überblick geben zu können, 
seinen Standpunkt auf einem Hügel, der ganz im Vordergrunde des Bildes 
noch angegeben wird. Als Kompositionsschema benutzt er nicht selten ein 
liegendes, gleichschenkliges Dreieck, dessen Grundlinie der eine der beiden 
vertikalen Bildränder und dessen Spitze in dem andern Bildrande liegt. 
Den Vordergrund betont er durch starke Vertikalen, z. B. Bäume, die durch 
das ganze Bild gehend und am oberen Bildrande unter Umständen noch 
überschnitten die Richtungsunterschiede der landschaftlichen Linien klar 
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erkennen lassen. Diesen Typus zeigen die prachtvollen Wiener Bilder: 
»Februar«, »November«, »Dezember« 3). Sie stellen den. Höhepunkt der 
Landschaftsmalerei im 16. Jahrhundert vor und können höchstens noch 
mit den Werken des 17. Jahrhunderts verglichen werden. 

Damit haben wir uns aber bereits der Zeit genähert, da auch in den 
Niederlanden die Theorie der Perspektive eine Bearbeitung fand: diese 
geschah durch den Architekturmaler Hans Vredemann de Vrieß 
(1527—1604), einem Friesen, dessen\Vater ein Deutscher war. Er soll nach 
Carel van Mender in Kollum in Friesland einen Möbelschreiner getroffen 
haben, der die Bücher von Sebastiano Serlio, herausgegeben von 
Pieter Koeck, besaß, und diese schrieb er Tag und Nacht fleißig aus 55). 
Im Jahre 1560 erschien seine erste Sammlung von Perspektiven unter dem 
Titel: Scenographiae sive perspectivae, ut Aedificia, hoc modo ad opticam 
excitata pictorum vulgus vocat, pulcherrimae viginti selectissimarum fabri- 
carum a Joanno Vredemanno Frisio excogitatae et designatae; et a Hiero- 
nymo Cock aeditae — Inprim& au Anvers — au Quatre vens avec privilege 
du Roy pour six ans. 1560. Dieses Werk gibt streng theoretisch kon- 
struierte Ansichten von Säulenhallen, Höfen, auch eine Straßenansicht, 
Gärten; meistens sind die Objekte in frontaler Stellung, einmal finden wir 
aber auch eine Übereckstellung (Nr. 10). Die Darstellung des Kreises macht 
dem Verfasser noch Schwierigkeiten, wie man beispielsweise an dem total 
verzeichneten Türbogen auf der rechten Seite von Blatt 7 beobachten kann. 
Vredemann hat dann auch systematische Darstellungen der Perspektive 
gegeben. So lautet der Titel eines seiner Bücher: Perspective das ist die 
weitberuembte Khunst eines scheinenden in oder durchsehenden Augen- 
gesichts ans Licht gebracht durch Johan Vredman Frijsen, in dem man 
übrigens schon Deckenperspektiven findet (Nr. 22), Damit ist in bezug 
auf die Theorie der Abbildung der Unterschied zwischen Italien und den 
Niederlanden einigermaßen ausgeglichen, Doch ging die weitere Ausbildung, 
wie sie namentlich die Barockzeit in bezug auf die Deckenmalerei und sodann 
in der Reliefperspektive brachte, doch immer wieder von Italien aus. Auch 
darf man nicht glauben, daß etwa alle holländischen Maler im 17. Jahr- 
hundert die perspektivischen Gesetze strenge befolgt hätten. Dies gilt 


3) Axel L. Romdahl: Pieter Brueghel d. Ä. und sein Kunstschaffen. Jahr- 
buch der Kunsthistorischen Sammlungen des allerh. Ka’serhauses. Bd. 25. 1905. 

44) Gustav Glück. Peter Bruegels des älteren Gemälde im Kunsthistorischen 
Hofmuseum zu Wien. Brüssel. G. van Oest u. Cie. I9IO. 

15) Kunstgeschichtliche Studien. Der Galleriestudien IV. Folge, h’rausgegeben 
von Th. voı Frimmel: Das Leben der niederländischen und deutschen Maler des 
Carel van Mander. Übersetzung und Anmerkungen von Hanns Floerke. 
Bd. II. München u. Leipzig. 1906. S. 107. 
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höchstens für das Architekturbild. Aber ein so gewiegter Raumdarsteller 
wie Pieter de Hooch hat beispielsweise in seinem Münchner Interieur die 
perspektivische Konstruktion ganz ungenau und flüchtig gehalten. Diese 
Künstler besaßen eben bereits so viele weitere Mittel, den Beschauer in den 
Raum hineinzuziehen, daß sie auf die linearen Werte weniger Gewicht legten. 
Denn je reicher die Skala der Ausdrucksmittel ist, welche einem Künstler und 
einer Zeit zur Verfügung stehen, um so mehr kann er das eine oder andere 
dieser Ausdrucksmittel nur in bescheidenem Maße zur Anwendung bringen. 


Gesamtübersicht. 


19. Lassen wir nun die Entwicklung in großen Zügen an uns vorüber- 
ziehen, so sehen wir, wie die Begründer der niederländischen Renaissance, 
die Brüder van Eyck, zwar reine Empiriker sind, wie sie aber trotzdem, 
ausgestattet mit einer besonders scharfen und feinen Beobachtungsgabe, 
in der Raumdarstellung ein für ihre Zeit hohes Maß der Vollendung erreichen, 
namentlich durch die Anwendung des Helldunkels. Im Gegensatze zu den 
Brüdern van Eyck verfolgt Roger van der Weyden gar nicht 
das Ziel, Raumwirkungen zu erzielen: auch er ist ein Empiriker, aber viel 
altertümlicher als die Brüder van Eyck; das Helldunkel verwendet er fast 
gar nicht. 

Wieder eine ganz andere Persönlichkeit tritt uns indem Meister 
von Fl&malle entgegen: er verfügt ebenfalls über keine theoretischen 
Kenntnisse und Einsichten. Aber er kommt, wieder durch exakte Be- 
obachtung, der richtigen Darstellung oft ganz nahe und weiß uns namentlich 
durch plastische Mittel in den dargestellten Raum zu versetzen. 

Bei Dirk Bouts endlich können wir zuerst die Kenntnis gewisser 
Gesetze konstatieren: er kennt den Satz vom Fluchtpunkte der Tiefenlinien 
einer Bodenfläche ganz sicher, möglicherweise aber auch den analogen Satz 
im Raume. Wahrscheinlich standen ihm auch gewisse, wenn auch ange- 
näherte Vorschriften für die Konstruktion eines Tiefenmaßstabes zur Ver- 
fügung. Er bedeutet einen fast isolierten Höhepunkt in der Entwicklung. 
Denn eine gleichgroße Genauigkeit in der Gesamtkonstruktion erreicht erst 
wieder Hans Vredeman im 16. Jahrhundert, der aber bereits die Grundlagen 
der Theorie vollständig kennt. Auch die Fortschritte, welche Petrus 
Christus den Eycks gegenüber macht, beziehen sich mehr auf die Dar- 
stellung der Landschaft und auf eine mehr einheitliche Erfassung von Fi- 
guren und Raum; theoretische Kenntnisse besitzt er wohl nicht, ebenso- 
wenig wie OQuwater. 

Memling wird weiter durch eine gewisse Unsicherheit der Kon- 
struktion charakterisiert; man kann direkt zweifeln, ob er über irgend welche 
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Gesetze verfügte. ‚Dagegen verbessert er die Raumwirkung durch freie und 
lockere Anordnung der Figuren und durch Verfeinerung der Kontraste 
zwischen Hell und Dunkel. An Bouts erinnert jedoch wieder Geertgen 
van Haarlem, der wahrscheinlich die gleichen Kenntnisse besitzt. 
Gerhard David überrascht uns dadurch, daß er zuerst einen qua- 
dratisch getäfelten Fußboden richtig zeichnet. Er kennt eine Konstruktion 
des Tiefenmaßstabes (vielleicht auch die Eigenschaft des Distanzpunktes) 
und den Satz vom Fluchtpunkte beliebiger Parallelen der Bodenfläche. 
Mit Rücksicht darauf erscheint es um so merkwürdiger, daß er außerhalb 
der Bodenfläche ganz ungenau und schlecht konstruiert, so daß er in bezug 
auf den Raum fast kein Gesetz zu befolgen scheint. Beiden Romanisten 
endlich kann es auffallen, daß sie von den Italienern eigentlich nur wenige 
theoretische Regeln entlehnen; sie verfügen über den Satz von der Flucht 
der Tiefenlinien im Raume, aber nicht einmal über eine. Konstruktion des 
Tiefenmaßstabes; Lukas van Leyden zeichnet sich durch exakte 
Konstruktion aus, ebenso Gossart, weniger Örley. Erst Hans Vrede- 
mann eignet sich die Errungenschaften der italienischen Theoretiker wirk- 
lich an und benutzt sie zuerst in seinen »Perspektiven« vom Jahre 1560. 


Ein neues Werk aus der Werkstatt Pauls von Limburg. 
Von Friedrich Winkler. 


Es kann nicht wundernehmen, daß sichere Werke so berühmter und 
in der kunsthistorischen Welt — besonders Frankreichs — so vielfach er- 
örterter Meister, wie es Paul von Limburg und seine Brüder sind, noch 
gefunden werden können. Einmal trägt die Schuld daran die allgemeine 
Scheu vor den Handschriftenabteilungen, in gleicher Weise wie etwa das 
große Publikum sich immer noch nicht recht mit den Kupferstichkabinetten 
vertraut machen kann, dann aber fordert die Untersuchung auch wenig 
umfangreicher Handschriften ein derartiges Maß von Zeit, daß der an unsere 
übersichtlich ihre Bestände ausbreitenden Galerien gewöhnte Kunsthistoriker 
nicht häufig den Mut und die Muße findet, ein paar Wochen zum Studium 
von etwa einem Dutzend Handschriften zu opfern. 

Es sei mir gestattet, Freunde der französischen und niederländischen 
Primitiven auf eine leicht erhältliche Handschrift aufmerksam zu machen, 
die in der Mehrzahl ihrer Bilder von der Hand des Paul von Limburg und 
seiner Brüder hergestellt wurde: das Breviar Johanns ohne Furcht von 
Burgund, des Vaters Philipps des Guten von Burgund, im British Museum 
zu London. Unter Nr. ı der Schenkung des Barons Ferd. Rothschild ist 
der eine Teil der Handschrift (add. ms. 35311) in der Grenville Library 
ausgestellt, die aufgeschlagene Seite ist allerdings wenig charakteristisch. 

Die Handschrift muß merkwürdige Schicksale gehabt haben, denn 
sie gelangte in zwei Teilen in das British Museum. Der eine, add. ms. 35311, 
enthält den ursprünglichen Bestand des Werkes ohne Ergänzungen, die 
Hauptblätter mit Miniaturen scheinen herausgerissen zu sein. Lücken im 
Text wie auch die Existenz nur zweier ganzseitiger Bilder verraten das. 
Der zweite Teil des Breviars ist heute unter Harley ms. 2897 aufgestellt. 
Er ist sichtlich ergänzt worden, nicht lange nach dem ursprünglichen Schmuck, 
wie wir aus dem Stil der Bilder schließen können, und kurioserweise unter 
deutlicher Nachahmung der ersten kleinen Bilder des anderen Teiles. Es 
läßt sich so annehmen, daß die Trennung in beide Hälften nicht in räuberischer 
Absicht geschah, da zur Herstellung der Anfangsbilder des zweiten Teiles 
der erste dem Miniaturisten vorliegen mußte. 
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Bevor ich die Handschrift zu untersuchen Gelegenheit hatte, ließ 
ich mir nicht träumen, daß ausgesucht Werke des Paul vom Limburg darin 
enthalten seien. Kannte ich doch mehrere Abbildungen daraus, die mich 
einen teilweise sehr bedeutenden französischen Meister aus dem Anfange 
des 15. Jahrhunderts vermuten ließen, die aber kaum an die Miniaturen 
in Chantilly erinnerten ?). 

Der Stil der Brüder Limburg ist durch das Gebetbuch in Chantilly 
festgelegt, falls man deren Autorschaft für genügend fundamentiert 
hält. Der springende Punkt dabei ist, ob es zulässig ist, das Werk in Chantilly 
mit jenen »plusieurs cayiers d’unes tres riches heures que faisoient Pol et 
ses freres tres richem’t historiez et enlumindes« zu identifizieren oder nicht. 
Für unsere Frage ist das belanglos, denn die Londoner Miniaturen gehören 
zweifellos dem Meister des Werkes in Chantilly, sei er nun Paul von Limburg 
oder nicht. Der Name dieses Künstlers ist angenommen worden, da die 
Beweise für seine Tätigkeit an der Handschrift mit großer Sorgfalt ge- 
sammelt und, nur der letzten direkten Bestätigung ermangelnd, geführt 
worden sind 2). 

In dem ersten Teile des Breviars (add. ms. 35311) hat Paul von Limburg 
fast alles (mit seiner Werkstatt) geschaffen. Daß auch Gehilfen daran ar- 
beiteten, ist a priori anzunehmen, ist dazu durch Urkunden bezeugt (»Pol 
et ses freres«) und läßt sich hier wohl bei einzelnen Stücken noch erkennen. 
Grob sind Hintergründe mit Goldmustern bisweilen ausgeführt (fol. 379 
und öfters). Natürlich läßt sich nichts darüber sagen, ob die Arbeit der 
Brüder in solchen Nebensächlichkeiten zu suchen ist. Zwei andere Miniaturen 
sind unvollendet gelassen worden (fol. 327° und 337). Die fünf Bilder zwischen 
‘fol. 279 und 310° sind von einem zweiten Meister ausgeführt worden (fol. 279, 
286, 294, 302, 310°), dessen Spuren wit imanderen Teile wiederfinden werden3). 

Der zweite Teil (Harley ms. 2897) wurde außer von diesen beiden 
noch von einem dritten Meister geschmückt. Dieser dritte Meister hat die 
ersten Bilder geschaffen (fol. 23”, 33”, 42“, 50°, 72”, 84). Sie sind deutliche 
Nachahmungen der ersten Bilder des anderen Teiles der Handschrift. Der 
Künstler hat wohl etwas später gearbeitet. Eswird auch bezeugt durch andere 
Werke seiner Hand. Dieser nicht sehr bedeutende, aber in bezug auf die Her- 


2) Es ist deshalb bei der Beurteilung nach Abb. Vorsicht geboten: G. F. Warner, 
Illuminated Manuscripts in the British Museum 1899 (bunt); derselbe, Reproductions 
from illuminated manuscripts (Lichtdrucke), 1907 (2. Aufl. 1910), 1. Serie, Taf. 27; 3. Serie, 
Taf. 29—31. — Palaeographical Society, Serie I, Taf. 224. 

2) Bouchot hat der von: Delisle vorgebrachten und von Durrieu angenommenen 
Identifikation widersprochen. 

3) Die ganz kleinen Miniaturen, oft innerhalb der Buchstaben angebracht, wurden 
in beiden Teilen nicht berücksichtigt; sie sind oft von diesem zweiten Meister. 
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kunft seines Stiles recht interessante Meister hat wohl auch die Titelminiatur 
zu der Senecahandschrift 9559/64 in Brüssel und einen Teil der Miniaturen 
des ms. 5070 der Arsenalbibliothek (Paris) geschaffen #4). Sicher gehören 
diese beiden Handschriften einem Meister, ich möchte auch dieses hier zu 
den ganz sicheren Werken seiner Hand rechnen. Zwei andere Werke stehen 
ihm sehr nahe: das Gebetbuch 10772 in Brüssel und Ottob. lat. 2919 im 
Vatikan5). Ob die Bilder der Augustinushandschrift 9005/6 in Brüssel, 
die mir bei meiner Untersuchung entgangen ist, eigenhändig sind oder nicht, 
will ich hier nicht entscheiden, da ich das Werk nur aus fünf Reproduktionen 
in der großen Abhandlung des Grafen A. Laborde kenne ®). L. setzt das 
Werk wohl richtig um I4Io an. Nach Taf. 24 zu urteilen, hat sich der Meister 
wohl helfen lassen, was ich bei den übrigen Miniaturen, soweit ich mich 
erinnere, nicht bemerken konnte. Ich möchte für die gesamte Gruppe zu- 
mindest einen sehr engen Schulzusammenhang annehmen. Die Entstehung 
der Bilder dürfte um 1410—1440 anzusetzen sein. 

An die Miniaturen dieses Meisters schließt sich in der Harley-Hand- 
schrift jener zweite Meister an, der bereits fünf Bilder im anderen Teile 
geschaffen hatte. Ihm gehören alle Bilder bis fol. 229” (ausgenommen die 
wundervolle Miniatur fol. 188°, von C). Auch fol. 349, 358, 366, 390’—407”, 
440’—449 sind ihm zuzuschreiben. Er ist leicht von dem dritten Meister, 
unserem Paul von Limburg, unterscheidbar durch hellere Farben, ein kreidig- 
weißes Inkarnat, schärfere Einzeichnung der Nase, Augen usw. Der Meister 
dürfte ein selbständig gewordener Schüler oder Nachfolger des Paul gewesen 
sein 7). Vielleicht hat dieser Meister die Bilder von ms. fr. 924 der Biblio- 
theque nationale geschaffen, die ich nur aus zwei Abbildungen in der Revue 
de art ancien et moderne t. XVIIl.(1905), S. 9I und 92, kenne. Auch die‘ 
Miniaturen in Nr. 122 der Hofbibliothek in Wien sind ihm zu nähern, wenn 
sie auch nicht von derselben Hand sind 8). Dies Werk ist zwischen 1419 
und 1422 entstanden, was unsere Annäherung ebenfalls bestätigt. 

Alles übrige gehört also Paul von Limburg und seiner Werkstatt. 
Es ist nicht so viel wie im andern Teile, doch von noch größerer Sorgfalt. 
Zu den beiden ganzseitigen Bildern dort kommt hier noch ein drittes, die 


4) Alle Miniaturen bis fol. 46V, 97Y, 105Yv, 108v, 116Y—127V, 129—144Y, I50Y, 173Y, 
195—221V. 

5) Aus letzterem eine Abbildung bei Beißel, Vatikanische Miniaturen. Freiburg 1893. 

6) A. de Laborde, Les manuscrits A peintures de la Cit@ de Dieu (Societe des Biblio- 
philes Frangois) Bd. III, Taf. 23—27. 

7) Von den von Warner in Lichtdrucken gebrachten Abbildungen — die bunten 
sind leider für stilkritische Untersuchungen unbrauchbar — sind von diesem zweiten 
Meister: 3. Serie, Taf. 30 und von Taf. 31 das erste Bild links oben. Die Bilder sind 
durchweg nicht größer, als die auf dieser Tafel abgebildeten. 

8) Ein zweiter, sehr ungeschickter Meister hat hier fol. 44, 50, 58v—66 geschaffen. 
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Himmelfahrt Christi, dann die Bilderreihen von fol. 249—340°, 379—385, 
421—435, darunter ein paar ganz besonders schöne und zarte Einzelfiguren, 
von einem ganz herrlichen Faltenwurf. 

Die unerhörte Sorgfalt der Zeichnung, die Pracht der Farbe, die sorg- 
same, prächtige Zeichnung des Schachbrettmusters, die elegante Lebhaftig- 
keit seiner Figuren, der streng-einfache und doch so süße Umriß der Einzel- 
figuren lassen ohne weiteres einen hochbedeutenden Meister vermuten, 
und wer die Chantillyminiaturen \einigermaßen in Erinnerung hat, wird 
nicht zweifeln, daß dieses Werk von Paul von Limburg sei 9). Obgleich 
ich einen ausführlichen Beweis, der ohne sehr gute Reproduktionen ganz 
zwecklos ist, absichtlich vermeide !°), seien doch einige Beobachtungen 
mitgeteilt. Wenn sie auch nicht beanspruchen wollen, allgemein wesens- 
gültige Züge des Meisters aufzudecken, so sind es doch Fingerzeige für Nach- 
lässigkeiten oder Bequemlichkeiten oder auch für einen Wiederholungen 
nicht scheuenden Werkstattbetrieb. Immerhin der Eindruck darf nicht 
verwischt werden, daß es sich um Meisterwerke hohen Ranges handelt, 
von deren unerhörter Zartheit und eleganter Pracht man sich leider nur 
im Original überzeugen kann "), 

Der Horizont der Landschaft ist meist noch unnatürlich hoch, hier 
wie in Chantilly. Überhaupt ist Paul in bezug auf Entwicklung zu einem 
stärkeren Naturalismus doch nicht von jener enormen Bedeutung wie der 
Autor jener Miniaturengruppe der Turiner und Mailänder »heures«, die, 
wie mir scheint, mit viel Berechtigung, dem Hubert von Eyck gegeben 
wird. Die Felsen sind bei Paul besonders typisch korkziehermäßig geschraubt 
und in einer bestimmten Richtung energisch gedreht (Chantilly, Versuchung 
Christi !?) und Harley ms. 2897, fol. 188°, add. ms. 35311, fol. 37). 

Die Figuren haben, falls sie in Profil gegeben sind, einen etwas zu 
schlanken Oberkörper mit unnatürlich vortretendem Bauch (Augustus 


9) Man vergesse auch nicht, daß höchstwahrscheinlich Paul im Dienste Philipps 
des Kühnen, des Vaters Johanns ohne Furcht, stand (um 1402/3). Die diesbezügliche 
Urkunde ist abgedruckt bei Durrieu, »Le Manuscrit« II, 115. Auch Hulin identifiziert 
die dort genannten »Polequin Manuel« und »Janequin Manuel« mit Paul von Limburg 
und seinem Bruder (Bulletin de la Societe d’Histoire et d’Arch£ologie de Gand 1908, 185). 

10) Ich möchte trotzdem die Bestimmung der Handschrift nicht auf die gleiche 
Stufe mit jenen »Funden« gestellt wissen, die zumal deutschen Quattrocentisten heute 
beigemessen werden. — Vielleicht bietet sich die Gelegenheit, die Bilder publizieren zu 
können, 

11) Um ja vor Enttäuschungen zu bewahren, sei im voraus bemerkt, daß man Land- 
schaften und Schloßansichten, denen des Kalenders in Chantilly ähnlich, vergeblich suchen 
wird.  Unbestritten überragt hier das Werk zusammen mit einigen Bildern der »heures 
de Turin« (und »de Milan«!) alles andere in der gleichzeitigen Miniaturmalerei. Unseren 
Bildern, die ja meist nur 12 Zeilen hoch sind, entsprechen vollkommen jene bei Durrieu 
auf Taf. ı5 und ı7 abgebildeten kleinen Stücke. 


Bi 
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in dem Bilde der Sibylle von Tibur [Taf. 17} und der Mann ganz rechts 
auf dem Kreuzigungsbild fol. 333”). 

Das Muster, das anstatt des Schachbrettmusters den Grund bedeckt, 
ist oft eine dunkelblaue Ranke auf dunklem Grunde. In Chantilly ist dabei 
mehrfach ein körniger Grund, der an Schrotblätter erinnert, mit weißen 
Punkten auf den Rippen (Sibylle von Tibur |Taf. 17], Speisung der 5000 
[Taf. 60] und fol. 85 und öfters) 33). 

Der stolze schöne Faltenwurf Gottvaters auf dem Paradiesesbild 
(Taf. 18) entspricht dem der Einzelfiguren. 

Bei knienden Personen ist oft (oder immer?) der Unterschenkel zu 
kurz. Das Gewand staut sich auf der Ferse und fließt von dort nach den 
Seiten herab, so daß man unter dem Gewand nur den Stumpf eines Unter- 
schenkels vermutet (Elisabeth der Heimsuchung | Taf. 28] und fol. 8, 37, 360; 
vgl. auch die Darstellungen des knienden David am Anfange des Breviers 
mit Taf. 29). | 

Die Gesichter werden in beiden Handschriften zart herausmodelliert, 
die Backen hierbei ein wenig zu sehr gerundet. 

Die Architektur (in London ziemlich selten) ist durchaus italienisch, 
sie zeigt noch ganz ausgeprägt jenen italienisch-französischen Mischstil, 
auf dessen Bedeutung Dovräk zuerst mit Entschiedenheit hingewiesen hat 
(vgl. Heimsuchung, Versuchung Christi [Taf. 28 und 58] mit fol. 26). 

Als Entstehungszeit ließen sich die ersten Jahre nach 1400 denken, 
als die Brüder im Dienste Philipps des Kühnen standen. Ich glaube, daß 
man auch im Stil der Bildchen eine größere Befangenheit als in denen von 
Chantilly spüren kann. Es scheint sich auch ein Hinweis tatsächlicher Art 
erhalten zu haben: den schönen Kalvarienberg auf fol. 383 (add. ms. 35311) 
fand ich Zug für Zug in dem Brüsseler bekannten Gebetbuche 11060/61 
kopiert, etwas, was bei frühfranzösischen Miniaturen ebenso selten ist wie 
es bei den Brügger Miniaturen um 1500 das übliche ist. Dieses so häufig 
besprochene Werk darf man wohl nun endgültig mit einem im Inventar 
des Herzogs von Berry 1402 genannten identifizieren, das auch den Namen 
des Künstlers nennt: Jacquemart de Hesdin 24). Dieser Meister hat hier 


12) Comte Paul Durrieu, Les tres riches Heures de Jean de France. Paris 1904. 
Taf. 58. — Die Beispiele für London sind alle aus add. ms. 35311 genommen. 

13) Ein anderes Muster aus Quadraten, deren Ecken durch Kreisbogen ausgeschnitten 
sind (Chantilly, Taf. 20 und 34), kommt oft wörtlich in London vor. 

14) Lasteyrie, Monuments et M&moires (Fondation Eug. Piot) III, 86 ff. — Das 
Gebetbuch ist neuerdings in Lichtdrucken publiziert im »Musde des Enluminures« (hgg. 
von Pol deMont), Kleinmann, Haarlem. Leider läßt der Text die so sehr erwünschte genaue 
Untersuchung der Provenienz ganz unberücksichtigt und stützt sich noch auf die ver- 
alteten Resultate des sonst so hervorragend erfolgreichen Delisle, ohne vermutlich etwas 
von Lasteyries gewichtigen Einwändenzu wissen, der trotzdem im Anfang unter der Literatur- 


i 


Ein neues Werk aus der Werkstatt Pauls von Limburg. 541 


aber nur zwei Bilder gefertigt, die wundervollen, oft reproduzierten Titel- 
bilder der säugenden Madonna und des Herzogs von Berry mit Johannes 
Bapt. und Andreas. Der übrige Teil des Werkes ist sichtlich von anderer 
und auch geringerer Hand. Ihr Verfertiger ist uns heute auch nicht mehr 
unbekannt. Durrieu zählt diese Miniaturen zur Gruppe des Jacques Coene 35), 
den erfrüher denMeister der »heures du mar&chal Boucicaut« nannte 6). 
Daß dieser Meister Jacques Coene heißt, ist noch nicht völlig bewiesen, 
sicher aber ist, und das ist das unbestreitbare Verdienst des Grafen Durrieu, 
daß die Blätter des Brüsseler Gebetbuches (mit Ausnahme der beiden Bilder 
des Jacquemart) zur »Coene-Gruppe« gehören. 

Damit wäre nun also bewiesen, daß 1402 das Londoner Breviar existiert 
haben muß. Denn sicherlich ist die Miniatur in Brüssel nach jener in London 
kopiert, nicht umgekehrt. Die Londoner Miniatur ist in jeder Hinsicht 
künstlerisch überlegen, wie überhaupt Coene nicht zu den bahnbrechenden 
Meistern dieser Zeit gehört. 

Leider gibt es aber noch eine Unklarheit. Aus dem Inventar des Herzogs 
von Berry von 1402 erfahren wir nämlich, daß 1402 das Gebetbuch noch 
nicht vollendet war, die Miniaturen des Jacquemart de Hesdin werden 
aber schon angeführt. Man kann annehmen, daß die Werke des Jacques 
Coene bei der Inventarisation noch fehlten, es bleibt dann aber ganz un- 
erklärlich, daß das Inventar von dem Gebetbuche als »tres belles heures 
richement enluminees et ystoriees de la main Jaquemart de Odin« spricht !7). 


“ Es finden sich nur die beiden Miniaturen von Jacquemart darin, der sonstige 


Schmuck ist gerade bei diesem Werke relativ einfach und sparsam, selbst 
wenn man die Werke des Coene hinzunimmt. 


Das einzige, was wir sicher wissen können, ist, daß das Brevier nach 
1385 18) und vor I419 (dem Jahr der schmählichen Ermordung des Jean 
sans Peur) entstand. Mit einiger Wahrscheinlichkeit läßt sich annehmen, 
daß es zur Zeit der Tätigkeit der beiden Limburg am Hofe des Vaters des 
Johann, Philipps des Kühnen, entstand, oder wenigstens im ı. Jahrzehnt 
des 15. Jahrhunderts 9). 


zusammenstellung angeführt ist. Nur so ist es zu verstehen, wenn behauptet wird, an dem 
Buche hätten Beauneveu und J. de Hesdin mitgearbeitet. 

15) Les Arts anciens. de Flandre, t. II, 1906/7, S. 15. 

16) Revue de l’art ancien et moderne, t. XIX, XX. 

7) Guiffrey, Inventaires du duc de Berry II, 132 (Inv. B, 1050). 

18) Das Wappen seiner Frau Marguerite de Baviere, die er 1385 heiratete, kommt 
auf fol. 188V vor. 

19) Das Brüsseler Gebetbuch 11060 ist zwischen 1402 und 1413 vom Herzog von Berry 
seinem Bruder, unserem Johann ohne Furcht, geschenkt worden. Sollte nicht damals 
Coene die übrigen Miniaturen hinzugefügt haben, wo er doch das Breviar Johanns ohne 
Zweifel am ehesten in die Hände bekommen konnte, um sein Bild zu kopieren? 
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Das Breviar Johanns ohne Furcht läßt uns einmal einen Blick in den 
gewöhnlichen Werkstattbetrieb der Limburgs tun. Man erkennt, wie diese 
Leute arbeiteten, wenn sie sozusagen »tägliche« Aufgaben zu erfüllen hatten. 
In diesem Sinne wird man die Chantillyminiaturen immer als exzeptionelle 
Leistungen hinstellen müssen, die, auch sie durch ihre Zeit bestimnit, doch 
deutlich das heiße Bemühen zeigen, etwas ganz Außergewöhnliches zu geben. 
Deshalb sind diese Kalenderbilder mit ihren märchenhaften Schlössern 
so einzig. Man tut unrecht, die Entwicklung allein an diesen Beispielen 
zu verfolgen. Sie zeigen, was diese Meister bei intensivster Anspannung 
aller Kräfte erreichen konnten, nie aber das, was ihnen an Stilgefühl in Fleisch 
und Blut übergegangen war. Erst in Werken wie dem Breviar Johanns 
ohne Furcht merken wir, wie fest verknüpft diese Künstler mit ihren Genossen 
in Paris sind, wie sie sich aber auch hier durch eine größere Sorgfalt, eine 
energische und elegante Faltenzeichnung, durch frische und bewegliche 
Erzählung, leise gezügelt durch höfische Konvention von all ihren Genossen 
abheben. Hier erst erkennt man das lebhaft stolze Faltenspiel, die wunder- 
voll vertriebene Modellierung eines blauen oder lila Gewandes, die Zartheit 
seiner Schachbrettmuster mit einer raffiniert feinen Punzierung. Wie gesagt, 
die Zusammenhänge mit den Zeitgenossen wie ihr künstlerischer 
Vorrang vorihnen wird klarer, eben weil sich die Rivalen hier auf gleichen 
Gebieten messen. Die Chantillyminiaturen werden immer das einzig da- 
stehende Beispiel einer Prunkhandschrift sein, die in der Absicht, etwas 


ganz Außergewöhnliches zu leisten, geschaffen wurde. Nicht das künstlerische 


Bedürfnis der Verfertiger drängte diese zu der Leistung, sondern der Auftrag- 
geber forderte das von ihren Kräften, möchte man annehmen. 

Ein paar Worte noch über einige andere dem Paul von Limburg zu- 
gewiesene Handschriften 20). Es sind besonders zwei Werke in Wien (Nr. 1855) 
und in London (add. ms. 18850), zwei der schönsten Gebetbücher überhaupt, 
die ich je gesehen habe. Sie figurieren gewöhnlich als »Werkstatt der Brüder 
Limburg« ?!) und gehören zweifellos einem und demselben Meister, der 
allein beide Bücher geschmückt hat. Abgesehen davon, daß das Londoner 
Exemplar sicher erst um 1423/30 für den Herzog von Bedford hergestellt 
wurde, sind Stil und Farben total verschieden von den Werken des Paul 
von Limburg. Richtig ist allerdings, daß der sehr bedeutende Anonymus 
Werke des Paul gekannt hat. Seine Anbetung der Könige in Wien (Abbildungs 


20) Es gibt noch der Hand Pauls von Limburg würdige Stücke, so besonders der 
Hieronymus aus ms. fr. 166 der Nationalbibl. — Man findet eine Zusammenstellung des 
hierhergehörigen Materials in Durrieus Publikation des Gebetbuches in Chantilly (S. 35). 

7) So auch bei Kehrer, Die hl. drei Könige in Literatur und Kunst, der Abb. gibt 
(S. 198, 199). Mehrere der Wiener Handschrift auch in einem Aufsatze von R. Beer in 
»Kunst und Kunsthandwerk« 1902. Dazu Abb. bei Warner, a.a.O. 
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_ bei Kehrer) ist nicht ohne jene in den »heures de Chantilly« zu denken. 


Immerhin ist sein Stil so durchaus verschieden von dem des Paul und kehrt 
in zu vielen Handschriften seiner Hand wieder, als daß wir nicht einen 
selbständigen, sehr produktiven Meister annehmen müßten. Von dem 
Meister existieren eine Reihe anderer Werke: Wien (Hofbibl. Nr. 1840 [nur 
die Vkdg.], Nr. 2656 (?); Hofmuseum, Gebetbuch Nr. 4994 (?)), Dresden 
(A 167 [Werkstatt] und anderes); Paris (Arsenalbibl., Missale von St.Magloire 
1412 [Nr. 623] nur die beiden großen Blätter fol. 213 A und 213 B); München 
(cod. lat. 843); wohl auch Cambridge (Fitzwilliam Museum ms. 62) usw. 
In London sind sicher drei Miniaturen im Gebetbuche add. ms. 32454 von 
dem gleichen Meister (fol. 29, 35, 38). Ein Gebetbuch in Neapel, aus dem 
Frau Dr. Kurth-Wien mir liebenswürdigerweise zwei Photographien mit- 
teilte, gehört sicher hierher, ist aber wohl nur Werkstatterzeugnis. Die 
Gruppe ist noch nicht genügend gesichtet, doch kann man schon jetzt sagen, 
daß die beiden Gebetbücher, dazu add. ms. 32454 und das Missale von 


‚St. Magloire, entschieden eigenhändige Werke eines Meisters sind. Ich 


hoffe den interessanten Künstler noch genauer untersuchen zu können 22). 

Durch Gruppierungen dieser Art wird sich hoffentlich das Dunkel 
lichten, das über den Anfängen der niederländischen Malerei, die ihrerseits 
eng mit diesen französischen Malerschulen verknüpft sind, liegt. Wir unter- 
scheiden schon jetzt ganz deutlich einige hervorragende Meister und Gruppen, 
wo doch Dvoräk noch in seinem schönen Aufsatz über »das Rätsel der 
van Eyck« nicht anders als nach Dezennien vorgehen konnte, wohl auch 
nicht anders wollte. Die Meister des Turin-Mailänder Gebetbuches, Paul 
von Limburg, der Meister der beiden Gebetbücher in Wien und London, 
die Gruppen um die Namen Jacques Coene und Haincelin de Haguenau, 
die Werke des Jacquemart de Hesdin und Beauneveu, die Meister des 
Terence des Ducs, das sind einstweilen die Repräsentanten der vor-vaneycki- 
schen Malerei! Ich glaube, daß damit die erste große Bresche gelegt wurde. 
Nicht mehr viel Künstler von ihrem Range werden auftauchen. Aufgabe 
ist es nun, das gesamte Material zu untersuchen. Der Erfolg kann bei der 
Fülle des — auch datierten — Materials nicht ausbleiben. 


22) Vgl. auch den Aufsatz von Roger Fry im Burlington Magazine 1907, Bd. VII, 436. 
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Ludwig Pastor. Geschichte der Päpste seit demiÄAus- 
gang des Mittelalters. Fünfter Band. Paul III. 1534—1549. 
1.—4. Aufl. Freiburg i. Br., Herdersche Verlagshandlung, 1909. 

Dieser für die politische und namentlich für die Kirchengeschichte 
so wichtige Pontifikat hat, wenn man von Michel Angelo absicht, kunst- 
geschichtlich nicht gar viel zu bedeuten. Das mehr oder weniger unbefangen 
ästhetische Heidentum der Renaissance ist vorbei. Es hebt die Vorherrschaft 
ethischer Tendenzen an und die Kunst muß mit ihnen rechnen. Die be- 
ginnende Reaktion, die durch Urteile, wie das von der Stufa d’ignudi über 
M. Angelos jüngstes Gericht und durch Zensuren, wie Daniele da Volterras 
Hosenmalerei sich kennzeichnet, ist nicht unverständlich und nicht einmal 
unberechtigt. Auf den allgemein geschichtlichen Stoff der für die Gegen 
wart positiv und negativ lehrreichen Zeit hat der Berichterstatter hier nicht 
einzugehen. Wie Pastor die vielgewundenen Wege der Politik und Kirchen- 
politik, das oft skandalöse Zurücktreten kirchlicher gegen kirchenstaatliche 
Erwägungen bloßlegt, ist meisterhaft. Die Vorgeschichte des Tridentinums 
liefert ein nicht zu leugnendes Argument gegen den Bestand weltlich-kirch- 
licher Staatengebilde. 

Auch für die Kunst geschichte der Zeit schafft Pastor in dem Schluß- 
kapitel des Bandes »Paul III. als Mäzen von Wissenschaft und Kunst«, 
abgesehen von der vortrefflichen Zusammenstellung und Würdigung des 
bekannten Materials, manches neue Zeugnis herbei, zumal aus dem 
Archiv Gonzaga in Mantua und den päpstlichen Rechnungsbüchern, auf 
deren Wichtigkeit er hinweist (S. 743). Wenn seine ungemeine Literatur- 
kenntnis ihm das Entlegenste zugänglich und nutzbar macht, so behütet 
ihn sein bewährtes tektonisches Gefühl davor, sich zum Schaden des Baues 
der Gesamtdarstellung im einzelnen zu verlieren. 

M. Angelo beherrscht, wie gesagt, die Kunst der Zeit. Nach Sangallos 
Tod (1546) wird er, wenn auch nicht ausführender Baumeister — das war 
Jacopo Meleghino —, aber maßgebender Berater bei den römischen Festungs- 
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bauten. Die Bastion des Belvedere hat er 1547/8 selbst erbaut. Darauf 
trat Jacopo Fusti Castriotto von Urbino an die Spitze des Festungsbau- 
wesens. Nach Sangallos Entwürfen entstand zwar noch die Sala Regia im 
Vatikan, aber den Bau des Palazzo Farnese erweiterte und vollendete als 
Sangallos Nachfolger wieder M. Angelo. Dem »jüngsten Gericht« widmet 
P. einen wichtigen Abschnitt (S. 780 ff.). Er vermehrt die bisher bekannten 
zeitgenössischen Urteile darüber und erörtert im Anschluß an die neuere 
und neueste Literatur den Gedankeninhalt des Freskos. Neben dem Einfluß 
der Bibel wird nach Sauers glücklichem Vorgang (Kraus-Sauer, Gesch. d. 
christl. K., II, 2, S. 542/3) das Dies-irae-Motiv der Darstellung nachdrück- 
lich hervorgehoben. Für die Tätigkeit der neben M. Angelo in der Capella 
Paolina arbeitenden, dekorierenden Künstler werden gleichfalls neue Zeug- 
nisse beigebracht. Für Perin del Vaga, der die Decke stuckierte, den fale- 
gniame M'° Girolimo detto il Bolognia, den M° Niccolo Francese Vetraro, 
die scultori Pietro Sancta und Jacomo. Am 29. November 1549 ist die 
Kapelle noch nicht vollendet. 1545 schließt M. Angelo mit dem Grabmal. 
Julius II. ab. An der Peterskirche wird seit 1539 wieder eifriger gebaut. 
1544 entdeckt man bei den Arbeiten in der Kapelle der hl. Petronilla den 
Sarkophag mit den Resten der Maria, Tochter Stilichos, Gemahlin des 
Kaisers Honorius. Die meisten Kostbarkeiten, die sich im Sarg fanden, 
wurden zerstreut, die Edelsteine zum Teil zu einer Tiara verwendet! Die 
Bauleitung von S. Peter sollte nach Sangallos Tod Giulio Romano erhalten. 
"Da dieser schon im November 1546 starb, ließ M. Angelo sich zur Über- 
nahme bestimmen. 1549 wurde er auf Lebenszeit zum Architekten von 
S. Peter ernannt. (Das Motuproprio ist von Pogatscher, Rep. f. K. XXIX 
S. 400 ff., zum erstenmal veröffentlicht worden.) Sonst fallen noch in diese 
Periode die Ausmalung einiger Räume der Engelsburg und des Vatikans 
durch die Schule Raffaels, besonders P. del Vaga; mannigfache Arbeiten 
Sebastians del Piombo, z. B. ein (verschollenes) Bildnis des Papstes, die 
Tätigkeit des Daniele da Volterra und Vasaris für den Papst (Cancelleria). 
Neu ist u. a. ein Schreiben des Nino Sernini (S. 843), in dem er.dem Kardinal 
Gonzaga als Kopisten des jüngsten Gerichts den jungen Marcello Venusti 
empfiehlt. Die Bildhauer hat Paul nicht beträchtlich beschäftigt, eher 
die Goldschmiede und Juweliere. Auch Benv. Cellini hat nur als Medailleur 
für ihn gearbeitet. Zum Kapitel der Kunstpflege des Papstes gehört aber 
auch, daß er einen Kommissär für die Altertümer und Oberaufseher der 
Straßen einsetzte. Durch großartige Demolierungen hat er damit begonnen, 
das mittelalterliche Rom zu einer modernen Stadt zu machen. Dabei fielen 
natürlich zahlreiche Kirchen und antike Baureste zum Opfer (Liste S. 836). 
Diese etwas brutale Form der Kunstfreundschaft, wie sie sich auch in der 
berichteten Spoliation des Kaiserinnensarkophags äußert, erringt dem 
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Farnesepapst keinen großen Beifall bei unserem denkmalschützenden 
Zeitalter. MB 


PeleoBacci. Documentitoscani per lastoria dell’arte, 
Volume I, con 13 illustrazioni, Firenze 1910, appresso Ferrante Gonnelli, 
Libraje. WI63 3.88 

Auf Grund fleißiger und umfassender Archivstudien bietet P&leo Bacci 
in dem vorliegenden Bande eine mustergültige Untersuchung der Kunst 
Pistojas im 13. und 14. Jahrhundert. 

Pistoja hat schon im frühen Mittelalter einen Reichtum an Kunst- 
denkmälern aufzuweisen, der dieser kleinen, aber stets regsamen Stadt eine 
große Bedeutung unter den toskanischen Stadtrepubliken verschafft. Zwar 
hat die alte Ghibellinenstadt niemals, weder im Mittelalter noch in der 
Zeit der Renaissance, große Meister hervorgebracht, aber stets hat sie den 
Künstlern der benachbarten, mit ihr im Kriege lebenden Republiken Pisa, 
Lucca und Florenz gastliche Aufnahme gewährt. Pisa gibt auf viele Jahre 
seine besten Marmorbildner, Niccolö und Giovanni Pisano, ab, aus Florenz 
kommen die Maler Coppo di Marcoaldo und Puccio Capanna nach Pistoja, 
aus Siena Pietro Lorenzetti, und Sieneser Künstler meißeln das Grabmal 
des Pistojeser Rechtslehrers Messer Cino Sighibuldi, Lucca entsendet Marmor- 
arbeiter und Architekten, aus der Lombardei und aus Verona siedeln Künstler 
nach Pistoja über, und Teppichweber aus Como und Parma, aus Deutschland 
und Flandern. Das sind die wichtigsten der Künstler, über deren Wirken 
Peleo Bacci uns zu orientieren beabsichtigt. 

Das erste Kapitel der Arbeit bringt neue Dokumente über Guido 
da Como und 'seine Schüler in Pistoja (1250—1252). Die Inschrift auf 
dem Taufbrunnen im Baptisterium zu Pisa von 1246 wird zum ersten Male 
richtig gelesen und interpretiert. Guido und Guidetto sind nach Bacei Zeit- 
genossen, aber nicht Vater und Sohn, und Guido Bigarelli aus Como, der 
den eben genannten Taufbrunnen meißelte, ist nicht identisch mit dem Guido 
da Como, der in S. Bartolomeo zu Pistoja gearbeitet hat. Venturi’s Versuch, 
die beiden Hände zu scheiden, stützt sich, wie Bacci nachweist, auf die de- 
korativen Teile, die erst 1591 (!) zugefügt wurden, als man die Umwandlung 
des Ambo in eine Sängerkanzel vornahm. Mehrere Dokumente aus Lucca 
und Pistoja geben weitere Fingerzeige zur Scheidung der‘ verschiedenen 
Künstlerpersönlichkeiten. Der in Pistoja tätige Guido ist das Haupt einer 
ganzen Schule von Marmorarbeitern, deren Tätigkeit zum ersten Male durch 
Bacci beleuchtet wird. Als seine Gehilfen werden Giannino und Luchano 
genannt. Daszweite Kapitel ist dem Meister Buono di Bonaccolto und 


andern Florentiner Marmorarbeitern gewidmet und enthält Urkunden aus den 
Jahren 1260 bis 1272. Eine bisher ganz unbekannte Betätigung der Floren-- 
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tiner Plastik des Ducento wird hier illustriert. Es sind die letzten Künstler 
der absterbenden romanischen, von Pisa und Lucca beeinflußten Richtung, 
die, zu Genossenschaften organisiert, sich in Pistoja festsetzen, wie vorher 
die Comasken. Die nur fragmentarisch erhaltenen Register von 1260 im 
Archiv der Bauhütte von S. Jacopo geben Kunde von verschiedenen Floren- 
tiner Künstlern, die damals in Pistoja arbeiteten: von einem Maler Lapo 
da Firenze, der in einer Lünette an der Südseite von S. Zenone Heiligen- 
bilder gemalt hatte (September 1260); im Oktober desselben. Jahres er- 
scheinen die Namen der Marmiorai Schiatta und Uliviero, beide aus Florenz, 
die an dem Marienaltar im Dom tätig sind; im November 1260 finden wir 
an Stelle des Schiatta einen Maestro Buono da Firenze, dessen Begleiter 
ein Maestro Cenni ist. Im Dezember des Jahres besteht die Genossenschaft 
aus Maestro Buono, Uliviero und Cenni. Von ihren Arbeiten hat sich nichts 
erhalten, da der Altar 1594 zerstört wurde, aber im Jahre 1265, demselben, 
in welchem Coppo di Marcoaldo aus Florenz nach Pistoja kommt, sind 
Buono und Uliviero noch in Pistoja nachweisbar. Meister Buono, der in 
diesem Jahre die Gewölbe der Kapelle S. Jacopo im Dom wiederherstellte, 
hat in Pistoja noch andere Werke geschaffen: die von ihm firmierte und 1266 
datierte Apsis von S. Maria in Brana und die 1270 datierte und ebenfalls 
firmierte Kirche S. Salvatore, einen zierlichen romanischen Bau, der stark 
von Pisaner Bauten der Zeit beeinflußt ist. Im Jahre 1272 ist er gemeinsam 
mit Marchesino di Dato und Martellozzo an dem Portal des Mittelschiffs von 
S. Zenone beteiligt. Auf Grund stilistischer Analogien weist ihm Bacci 
noch den Architrav am alten Eingang zur Kapelle S. Jacopo zu. 

Im dritten Kapitel wird der Wortlaut des nur fragmentarisch erhaltenen 
Kontraktes vom Io. Juli 1273 rekonstruiert, durch den Niccola Pisano sich 
verpflichtete, für:die Kapelle S. Jacopo im Dom einen Marmoraltar zu 
liefern. Die Ansicht, daß Niccolo Pisaner war, empfängt durch den Passus: 
»De cappella sancti Blasii Pisarum« eine neue Stütze. Im vierten Kapitel 
sind Urkunden vereinigt, die von einem Pistojeser Maler des Ducento, Man - 
fredino d’Alberto, und von einigen Zeitgenossen wie Schiatta di Bono- 
dito (1280), Nanni di Ughetto (1295—1296), Puccino (1293) und Vanni di 
Orlandetto (1299) Kunde geben. Manfredino d’Alberto hat von 1280 bis 1293 
für die Kirche S. Michele di Fassolo zu Genua noch erhaltene Fresken ge- 
schaffen, die das Gastmahl in Bethanien und S. Michael als Seelenrichter 
darstellen und von ihrem Urheber folgendermaßen firmiert und datiert 
sind: MAGISTER MANFREDINUS PISTORIENSIS ME PINXIT 
MCCLXXXXII MENSE MADII. Diese Fresken sind im Jahre 1849 in 
der Apsis der dem Untergange geweihten Kirche durch den Maler Tammar 
Luxoro entdeckt, abgelöst und in die Accademia Ligustica gebracht worden. 
Ein drittes Fresko, das mit der Kirche zerstört wurde, stellte in kolossaler 
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Größe den Erzengel dar mit der Inschrift: »in mense Januarius (!) hoc opus 
factum fuit.« Die von Bacci beigegebenen Abbildungen lassen den Meister 
als einen Nachfolger des Coppo di Marcoaldo erkennen, der 1274 in Pistoja 
tätig war. Im fünften Kapitel resümiert Bacci auf Grund alter und neuer 
Dokumente die Geschichte des Silberaltars in S. Jacopo zu Pistoja und 
seines Meisters Pero da Firenze, während im sechsten Kapitel von den neun 
Bildfeldern desselben Altars »in cornu Evangelii« gehandelt wird, die von 
1361 bis 1364 durch die Florentiner Goldschmiede Francesco Niccolai und 
Leonardo di Ser Giovanni angefertigt wurden, und im Schlußkapitel von 
den neun Geschichten aus dem Leben des Apostels Jacobus, die der zuletzt 
genannte Künstler schuf. 

Durch die Herausgabe seiner in langen Jahren mühseliger Archivarbeit 
gesammelten Urkunden hat sich Bacci ein großes Verdienst erworben. Wir 
wollen hoffen, daß er trotz seiner Berufung auf den wichtigen Posten des 
Oberintendanten der Kunstdenkmäler der Provinzen Pisa, Lucca, Livorno 
‚und Massa-Carrara die nötige Muße finden wird, diesem ersten, inhalt- 
reichen Bande recht bald die weiteren folgen zu lassen. 

Walter Bombe. 


Hans Hildebrandt. Regensburg (mit 197 Abb.). 52. Band der 
Berühmten Kunststätten. Verlag E. A. Seemann, Leipzig. 

Kunst- und Kulturgeschichte in Städtemonographien, Entwicklung 
des einheimischen Kunstlebens, statt der früher gewohnten Zusammen- 
fassung großer Epochen, für die einzelne Städtenamen nur Etiquetten 
zur Orientierung waren, das verwirklicht Seemann in seinem Unternehmen 
der Berühmten Kunststätten, seit dem 41. Band durch Einführung des 
Taschenformats die Eigenschaft dieser Bändchen als Reisebegleiter noch 
stärker betonend. Der vorliegende letzte Band über Regensburg füllt eine 
lang empfundene Lücke aus, da das 1896 zuletzt erschienene Werk des 
Grafen v. Walderdorff »Regensburg in seiner Vergangenheit und Gegen- 
wart« die vielen Forschungen gerade der letzten Jahre nicht mehr umfaßt. 
Dieses überreiche Material nun hat Dr. Hans Hildebrandt in einem 
reich ausgestatteten Bändchen zusammenzufassen versucht, eine gewiß 
nicht leichte und vielseitigste Stoffkenntnis erfordernde Arbeit, besonders, 
da Verfasser sich in dem Rahmen der Publikationsserie eines allgemein 
unterhaltenden, interessant zu lesenden Stiles bedienen mußte. Und dies 
ist ihm vollauf gelungen, wenn auch der archaisierende Wortschatz, als 
stimmungsgebendes Element, nicht immer zum Verständnis des Dargebotenen 
beiträgt. Ich betonte bereits die Eigenschaft des Büchleins als Reisehand- 
buch, und als solches will ich es bewerten. Um für die Kunstgeschichte 
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als Nachschlagewerk zu dienen, auch nur bei den einfachsten Fragen der 
Orientierung, hätte die Spezialforschung in einzelnen Gebieten voraufgehen 
müssen. Ich verweise nur auf das Kapitel der Glasmalereien und Wand- 
gemälde, wo der Verfasser über die Mitteilungen Dr. Schinnerers im Katalog 
der Glasgemälde des bayerischen Nationalmuseums und über die Publi- 
kationen des Historischen Vereins nicht hinausgeht. Bei der Besprechung 
der Domfenster müssen wir uns wegen mangelnder Vorarbeit gar mit der 
ästhetischen Würdigung begnügen, \auch sind dem Verfasser bei den Glas- 
gemälden der Minoritenkirche Fehler unterlaufen. Erstens geht wohl kaum 
das ganze Werk auf den einen Stifter, den Wenzeslaus lector zurück, dessen 
Porträt dem einen Fenster beigefügt. Der Verfasser hat hier eine Bemerkung 
Dr. Schinnerers im Vorwort des Kataloges zu schematisch übernommen. 
Andererseits ergibt das Totenbuch der Minoritenkirche (Monumenta Ger- 
maniae Historica: Necrologia Germaniae III) nicht 1331, sondern 1371 als 
Todesjahr des in Frage kommenden Stifters. Aus Gründen einer im kommen- 
den Jahr erscheinenden monographischen Würdigung der Glasgemälde 
sowohl des Domes wie auch der Minoritenkirche stehe ich jetzt von einem 
weiteren Fingehen auf diesen Punkt ab. 

Zu dem Kapitel der Regensburger Handschriften möchte ich bei der 
Bemerkung des Verfassers, der codex aureus sei vermutlich in Frankreich 
entstanden, hinweisen auf die »Monumenta Palaeographica von Professor 
A. Chroust, München 1900«. In der ersten Serie, zweiten Lieferung, weist 
der bekannte Gelehrte nach, daß der liber aureus in Corbie geschrieben 
wurde, nicht in St. Denis, wie man früher geneigt war anzunehmen. Das 
Brüderpaar Berengarius und Liuthardus, beide Priester 870 zu Corbie, 
sind die Verfertiger. Diese Feststellung ist um so interessanter, als die Ver- 
bindung sich herstellt mit dem Psalter Karls des Kahlen in Paris, der von 
Hand des zweiten Bruders stammt. Professor Deliste im Journal des Savants 
stützt dieses wichtige Urteil. 

Unter der weiteren Aufzählung der Handschriften vermisse ich ungern 
die Urkunde Ludwigs des Deutschen von 844 für Bischof Baturich von 
Regensburg, als eines der ältesten Beispiele der Anfertigung von Königs- 
urkunden außerhalb der königlichen Kanzlei. Ein Zeichen für die Bedeutung 
der Regensburger Schreibstuben unter den Karolingern. 

Bei der Erwähnung des heiligen Emmeran hätte man hinweisen können 
auf dessen Porträt im Evangelienbuch Kaiser Heinrich IV. im Dom zu 
Krakau (siehe Swarzenski, Die Regensburger Buchmalerei des Io. und 
11. Jahrhunderts. Leipzig 1891. 4°). 

Bei dem byzantinischen Einfluß, den der Verfasser so stark. bei dem 
Sakramentar Heinrichs II. unterstreicht, möchte ich auf die Tendenz der 
letzten Jahre, besonders auf Professor Riehl hinweisen, diese Einflüsse einer 


starken Einschränkung zu unterwerfen. 
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Ähnlich verhält es sich mit der Annahme, daß man sämtliche romanische 
Freiplastik nach dem Rechteck zurechtrückte. Warum Schemata, wenn 
wir so glücklich sind, sie umgehen zu können? 

Das Kapitel über Albrecht Altdorfer ist besonders anziehend, konnte 
sich der Verfasser doch auf eigene frühere Arbeiten hier stützen. 

Nun noch ein Wort zur allgemeinen Anlage des Buches. Vielleicht 
fügt man späteren Arbeiten einige wenige Seiten Kommentar bei, mit ge- 
nauerer Literaturangabe, es erleichtert dies erheblich die wissenschaftliche 
Nachprüfung und Fortführung der Spezialforschung. 

Ziehen wir nun das Fazit, so stellt sich diese Arbeit dar als eine ge- 
schickte Zusammenfassung des augenblicklich vorliegenden bekannten 
kunsthistorischen Tatbestandes Regensburgs, wegen des Raummangels 
eng gedrängt, das Ganze aber durchdrungen von großer Liebe und Ver- 
ständnis für den Stoff. Klar hat uns aber auch der Verfasser die Lücken 
gewiesen, wo die Spezialforschung einsetzen muß, und das wissenschaftlich 
brauchbare Buch wird sich auf diese aufbauen müssen. ‚ 

Gustav Au. 


Skulptur. 


Edwin Redslob. Das Kirchenportal. 38 S., ı9 Abb., 92 Taf. 

Die Verlagsfirma Herm. Costenoble, Jena, kommt mit einer neuen 
»Deutschen Plastik« heraus, die im Gegensatz zur bisher üblichen 
kunstgeschichtlichen Betrachtungsweise in selbständigen, abgeschlossenen 
Bänden Themata behandeln will, denen »vom Standpunkt des Schaffenden 
eine Einheit zu eigen« ist. Zu »Einzeln«-Monographien sollen Altar, Brunnen, 
Denkmal, Medaille usw. betrachtet werden. Daß eine Zusammenfassung 
plastischer Denkmäler nach solchen Gesichtspunkten für manche Zwecke 
praktisch und dem Herausarbeiten der im einzelnen Thema liegenden Pro- 
bleme günstig sein wird, kann wohl zugegeben werden. Die Hauptfragen 
der allgemeinen Entwicklungsgeschichte deutscher Plastik werden 
aber bei solcher Teilung keine Darstellung finden können. Dieser Mangel 
zeigt sich schon bei dem vorliegenden ı. Band der »Deutschen Plastik«. 
Man kann sich sogar fragen, ob das Thema überhaupt in diese Serie der 
Betrachtungen aufgenommen werden kann, ob es nicht weit richtiger inner- 
halb der Architekturgeschichte zu behandeln ist. Denn innerhalb dieser 
vollzieht sich doch eigentlich die systematische Entwicklung des Kirchen- 
portales. Auch die hinzutretende ornamentale Dekoration — die Bau- 
plastik — kann nur in Verbindung mit ihrem sonstigen Auftreten am Bau 
oder innerhalb der ganzen Stilgruppe, z. B. unter Heranziehung des Kunst- 
gewerbes, richtig beurteilt werden. Bleibt somit nur mehr die figür- 
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liche Plastik.. Gewiß sind mit ihre frühesten Werke auf deutschem 
Boden an Kirchenportalen erhalten, aber nicht allein dort entstanden. 
Und ihre Entwicklung vollzog sich doch nicht in Rücksicht auf Bedeutung 
und Form des Portals, sondern nach inneren künstlerischen wie kulturellen 
Anforderungen. So gibt sich der zwischen Stoff und Thema herrschende 
Widerspruch in der Kapiteleinteilung des Textes kund: Vorherrschen der 
Architektur, Eindringen der Plastik, Ausgleich zwischen Architektur und 
Plastik (Gotik), Loslösung vom architektonischen Gesetz (Spätgotik), Zurück- 
treten der Plastik. Unter diesen Gesichtspunkten kann wohl das Verhältnis 
zur Architektur an einen besonderen Bauteil abgehandelt werden, nicht aber 
das rein plastische Problem. Und das sollte doch zuerst erfaßt werden, 
bevor man seine Wandlungen in der Anwendung betrachtet. Ist es weiter 
auch für Verleger wie für den literarischen Konsumenten erfreulich, daß 
die Beschäftigung mit deutscher Kunst einen Aufschwung genommen 
hat, so haben die Bearbeiter doch die dabei drohende Gefahr im Auge zu 
behalten, daß allzu leicht ein nationalistischer Maßstab in der Beurteilung 
angelegt wird. Die Aufdeckung der Beziehungen von deutscher Kunst zu 
fremdländischer kann allein die wirkliche Entwicklung der einheimischen 
Kunst klarlegen, ihren Fortschritt, ihre wahre Eigenart. Dieser Forderung 
scheint mir, wenn auch in den Anmerkungen zu den Tafeln Vorbilder mehr- 
fach genannt sind, in der zusammenfassenden Einführung doch nicht ent- 
sprechend genügt zu sein. Daß das bibliographische Verzeichnis nicht voll- 
ständig ist, betont der Verfasser selbst. Die Auswahl der besprochenen 
oder abgebildeten Kirchenportale läßt manche Lücken empfinden. Die 
reiche, von Oberitalien abhängige Gruppe in Süddeutschland ist mit dem 
Portal der Bozener Pfarrkirche schlecht vertreten; ihr Ausstrahlen nach 
mitteldeutschem und rheinischem Gebiet hätte ebenso wie die normannischen 
Einflüsse u.a. mehr hervorgehoben werden dürfen. Die Hereinziehung 
der Adamspforte in Bamberg zeichnet in das ganze Entwicklungsdiagramm 
eine falsche Kurve. Denn es wurde nicht beachtet, daß dessen Figuren, 
für einen anderen Standpunkt gefertigt, erst nachträglich an diesem Portal 
versetzt worden sind. Die Charakteristik der spätgotischen Plastik ist mit 
einigen. beliebten Schlagwörtern abgetan. Die oberflächliche Behandlung 
der Werke des 16. bis 18. Jahrhunderts im Texte weist darauf hin, wie wenig 
diese eigentlich zur Plastik gerechnet werden können; in dem einmal ge- 
gebenen Rahmen hätten aber diese den architektonischen Gedanken be- 
tonenden Schöpfungen doch eine eingehendere Besprechung verdient. 
So scheint mir der Zweck des Begleittextes, die Einführung in das sachliche 
Problem, nicht erreicht gegenüber den Abbildungen. Die Auswahl der 
letzteren ist schließlich geeignet, dem sich selbständig vertiefenden Leser 
ein genügendes Bild der Entwicklung des deutschen Kirchenportals zu 
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geben. Die Wiedergabe der sonst charakteristischen Aufnahmen im Klischee- 
druck ist leider nicht auf der Höhe, welche der übrigen Buchausstattung 
der Publikation entsprechen würde. 


W. M. Schmid. 


J. Baum. Die Ulme&rJBlast ik) um 18.0:05%4Stuttgart 19772 

Trotz des überreichen Materials und gründlicher Forschung will B. 
sein Buch nur als ein Fundament und eine Grundlage angesehen wissen. 
Ich bekenne, daß mir.solche, lediglich im Hinblick auf einen höheren Zweck, 
mit »ich dien« geschriebenen Werke äußerst sympathisch sind. Zumal, wenn 
sich in ihnen gründliches Wissen und Ehrlichkeit der Forschung mit schlichter 
Klarheit und schönem Fluß der Darstellung in so glücklicher Weise ver- 
einen. Mit solchen Arbeiten ist für das Endziel das Corpus monumentorum 
germanicorum etwas anzufangen, einerlei, ob man allem beipflichten will 
oder nicht. Besonders auch der Gruppierung des Materials und der Zwei- 
teilung der Betrachtung in eine rein kritisch, chronologisch berichtende 
und eine. die Stilelemente gesondert behandelnde zolle ich meine volle Zu- 
stimmung. Daß dabei eine Anlage mit Urkunden und sonstigen Quellen 
zur Geschichte der Ulmer Plastik und ein vorzügliches chronologisches 
Namen- und Ortsregister nicht fehlen, erhöht den Wert des Werkes wesentlich. 

Im I. Kapitel »Die Ulmer Plastik von 1356—1429« gibt der Verfasser 
in sehr großen, aber deutlichen Zügen ein Bild der Entwicklung dieser 
Epoche. Eigentlich außerhalb des Rahmens seines Buches liegend, geht 
die Analyse und Einreihung gelegentlich etwas fehl. Zustimmen kann ich 
dem, was der Verfasser über die älteren, von der Kirche ennet veld 
übernommenen Portale sagt. Unrichtig finde ich die Zuschreibung der 
Laibungsfiguren der Archivolten an den Meister des Tympanons, des jetzigen 
Hauptportals Zustimmen vermag ich auch nicht der Ansetzung der Chor- 
propheten in die Zeit um 1420. Nach nochmaliger Untersuchung des Grab- 
steines des 1417 verstorbenen Kunrat von Kirchberg glaube auch ich, daß 
er in der Schule, vielleicht sogar nach einem Entwurfe Meister Hartmanns 
angefertigt worden ist. Die Madonna des Altars in Dornstadt (O.A. Blau- 
beuren) ebenso wie die in Bollingen (O.A. Blaubeuren) sind unter dem 
Einfluß der Arbeiten Hartmanns entstanden zu denken !). 

Ob es angeht, den Schmerzensmann von 1429 am inneren Portal- 
pfeiler des Ulmer Münsters Multscher zuzuschreiben, ist nicht auf Grund 
von Archivalien auszusagen. Nach häufigem, genauem Untersuchen der Figur. 
neige ich einer Zuschreibung zu. Stärker als B. es tut, möchte ich auf die 


») Vgl. Madonna aus Türkheim (Bes. Th. Löwenthal) von Baum im Cicerone. 
III. Jahrg., 18. Heft p. 693 besprochen. 
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Beziehungen hinweisen, die namentlich im Stehen und Körpergefühle des 
Schmerzensmannes mit dem h. Martin zu finden sind. Hätte man Hart- 
mann vor die Aufgabe gestellt, eine unbekleidete Figur zu schaffen, so dürfte 
seine Arbeit nicht viel Verschiedenheiten mit der des Schmerzensmannes 
aufweisen. Ich habe a. a. O. auf die Beziehungen der Jugendarbeiten Mult- 
schers zu denen M. Hartmanns hinzuweisen versucht und glaube, daß man 
dies namentlich auch beim Festhalten der Autorschaft Multschers am 
Schmerzensmanne wohl tun kann., Leider vermag uns die Kargnische von 
1433 so wenig Aufschluß zu geben. Aber auch sie, soweit sie erhalten ist, 
ja selbst dieSchatten der Plätze der ehemals in ihr aufgestellten weiblichen 
Heiligen gemahnen an Hartmanns Arbeiten. Der große stil. Unterschied 
der Plastiken des Sterzinger Hochaltars von 1458 liegt eben in der bedeutenden 
Zeitdifferenz begründet. Ich sehe durchaus nichts Verwunderliches, daß 
sich 25 Jahre spätere Arbeiten wesentlich von Arbeiten unterscheiden, 
die dazu noch in die Entwicklungsjahre des Meisters fallen. Und wie gewaltig 
ändert sich ja auch sonst überall Stilund Geschmack von 1430 bis 1458. 
Multscher selbst weist B. die Engel, die Madonna, die Heiligen Katharina, 
Apollonia, Ursula und Barbara, ferner Georg und Florian und die Predellen- 
büsten der Apostel Paulus, Andreas und Bartholomäus vom Sterzinger 
Hochaltar zu. Als Multscher recht nahestehend bezeichnet der Verfasser 
den Christus auf dem Palmesel, jetzt im Kloster Wettenhausen befindlich. 
Die übrigen Multscher nahekommenden Arbeiten weist B. fünf Werk- 
stattgenossen zu; die ja natürlich nicht gleichzeitig bei dem Meister be- 
schäftigt gewesen sein müssen, von denen er aber wohl stets mindestens 
zwei gehabt haben wird. Dem ersten Gesellen gibt B. die übrigen Apostel, 
die Christusbüste der Predella des Sterzinger Altars und einen neuerdings 
verschollenen S. Joh. Baptista. Ein zweiter Geselle hat die Büsten des 
S. Cassian und S. Nicolaus von Bari sowie die Köpfe zweier heute zu Vollfiguren 
der H. Barbara und Margareta ergänzter weibl. Heiligen geschaffen. Von 
dem dritten Gesellen rühren zwei männliche Heilige, heute im Rathaus 
zu Sterzing, und der Christus auf dem Palmesel im Ulmer Gewerbemuseum 
her. Die Heiligen Barbara und Magdalena (jetzt in Rottweil), von denen B. 
vermutungsweise annimmt, daß sie von dem etwa 1450, von Multscher 
für das Kloster Heiligkreuztal verfertigten Altar herrühren könnten, stammen 
von einem vierten Gesellen. Der fünfte schließlich soll Verfertiger der Madonna 
in Landsberg sein. Ich stimme B.s scharfen Unterscheidungen vollkommen 
zu. Doch glaube ich an einen Gesamtentwurf Multschers für den ganzen 
plastischen Schmuck mindestens des Sterzinger Altars. Es folgt eine Aus- 
lese der Namen, die sich bei des Verf, eifrigen Archivstudien als Bildhauer 
herausgestellt haben. Leider vermag der Verfasser mit diesen wertvollen 
Untersuchungen keines der Werke, die er als von Multscher mehr oder 
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minder abhängige schildert, in Verbindung zu bringen. In zehn Kapiteln 
behandelt der Autor das Leben und die Werke Syrlins d. Ä. Die sehr ver- 
streuten archiv. Notizen sind in trefflicher Weise zu einem klaren Bilde 
vereinigt, wobei allerdings Klemms Untersuchungen vorbildlich gewesen 
sind. An der Tätigkeit Syrlins als Schreiner, Bildschnitzer und Bild- 
hauer kann darnach kein Zweifel mehr obwalten. Als frühestes künstlerisches 
Werk stellt sich der Betpult von 1458 dar, mit dem Syrlin sich sogleich als 
Neuling, Neuerer und Autodidakt dartut. Dreisitz und Chorgestühl werden 
vom Verfasser als von Anfang an zusammengehörend geplant dargestellt, 
und zweifelsohne sollten sie im Verein mit dem gewaltigen von Syrlin und 
Michel Erhart 1474—1480 verfertigten Hochaltar einen Eindruck hervor- 
rufen, den wir heute kaum noch ahnen können. Der Schrank von Illerfeld 
mit dem Datum 1465 kann nichts für Syrlins bildhauerische Tätigkeit 
aussagen. Scheinbar hat diese bis 1468, der Zeit der Vollendung des Drei- 
sitzes, brach gelegen. Allein aus der Tatsache, daß derselbe als Probearbeit 
vorgesehen war, geht einerseits die vollkommene Eigenhändigkeit des Meisters 
und andererseits der Mangel an vorweisbaren Kunstwerken hervor. Ich 
stelle mich darum vollkommen auf B.s Seite, der im Dreisitze durchaus 
eigene Arbeit Syrlins erblickt und ihn in seiner Analyse als den Beweis für 
das Suchen eines Neulings nach einem unmittelbaren Verhältnis zur Natur 
darstellt. Allein in der Gewandbehandlung erblickt er Nachfolge des von 
jenen zweiten und dritten Multschergesellen Erreichten. Ich halte es durch- 
aus nicht für so ausgeschlossen, wie Stadler meint, daß jener Multscher- 
geselle in Syrlins Werkstatt übergetreten ist, als es dort mehr zu tun 
gab. Daß dies an der Eigenart der Syrlinschen Kunst nichts Wesentliches 
zu ändern vermochte, versteht sich bei einer solchen Persönlichkeit am 
Rande. Der trefisicheren Analyse B.s der einzelnen Büsten ist nichts hinzu- 
zufügen. Was die Entstehung des einzelnen betrifft, möchte er die Delphica 
an den Anfang setzen und ihr Cimeria, Cumana, Hellespontica, Terenz folgen 
lassen. Den Beschluß als die fortgeschrittensten Arbeiten bilden Pythagoras, 
Cicero, Secundus, Quintilian, Syrlin — und Phrygia, Tiburtina, Libyca 
und die Meisterin. Für die Rückwand und Giebelbüsten ist Syrlin nur- im 
Entwurf verantwortlich, während die Ausführung in den Händen von Gesellen 
ruhte. 

Unter den Gesellen scheidet allein klar der heraus, der den Georg, 
Simon Jacobus major und die Agnes (?) verfertigte. 

Noch vor Vollendung des Chorgestühls erhält Syrlin 1473 den Auftrag, 
den sarch zu der Tafel zu machen, 1474 Michel Erhart die Bestellung, 
etlich Bild in die taffel zu liefern; 1499-1503 werden die Predellenbüsten 
Christi mit den Aposteln vom gleichen Meister geliefert; 1505 vollendet 
Syrlin d. J. den Bogen darüber. B. vermutet in alledem, daß Syrlin d. Ä, 
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der Auftrag zur Herstellung des gewaltigen Hochaltars gegeben wurde, 
zu dessen Vollendung er M. Erhart mit herangezogen habe. Der Altar ist 
zerstört, und es ist darum müßig zu streiten, ob Syrlin nur das Gehäuse, 
den sarch, oder auch Plastiken daran verfertigt hat. Ich halte es für mög- 
lich, daß wir in dem Stuttgarter Altarriß den Entwurf für den Ulmer Hoch- 
altar erblicken können, ob dies Blatt eine Arbeit Syrlins d. Ä. ist, muß 
dagegen mehr als fraglich erscheinen. Ich kann der Ansicht B.s über die 
Zugehörigkeit des Schüchlin-Altars von 1469 (Tiefenbronn) zu dem Altarriß 
in Stuttgart nur zustimmen. Dies bestärkt mich aber in der Annahme, 
daß das Stuttgarter Blatt auch in diese Zeit, aber nicht in das Jahr 1473 — 
wenigstens für Syrlin dann sicher nicht mehr — fallen muß. Das Leuchter- 
weibchen, im Besitz der Familie Knoderer, gehört zu den durchformtesten 
Arbeiten des älteren Syrlin überhaupt. Der Zuschreibung des Johannes 
in Rottweil, Lorenzkapelle, steht B. jetzt selbst problematisch gegenüber. 
Zweifelsohne sind die merkwürdigen Geziertheiten des 1482 inschriftlich 
von Syrlin vollendeten Fischkastens auf modische Geschmackströmungen 
zurückzuführen, wie dies auch B. überzeugend ausführt. Unbedingt bin 
ich für eine Zuschreibung des Grabmals Eberhards V. von Kirchberg (f 1475) 
und seiner Gemahlin (in der Dominikanerkirche Wiblingen) an den älteren 
Syrlin. Die Übereinstimmung mit den Fischkastenrittern einerseits und 
dem Leuchterweibchen andererseits, wie auch die Frage, wer sonst als Syrlin ? 
zwingen dazu. Nach einer kurzen und klaren Analyse von Syrlins Stil wendet 
sich der Verfasser mit etwas zuviel Verve gegen die fälschlichen Zuschrei- 
bungen an Syrlin d. Ä. Bei aller Richtigkeit des Bestehens einer indigenen 
Ravensburger Kunst wird man dem h. Georg (jetzt im Liebig-Haus, 
Frankfurt a. M.) doch stark ulmische Züge und namentlich auch Verwandt- 
schaft mit seinem Namensvetter am Hauptportal des Ulmer Münsters 
zubilligen müssen. Er scheint mir dem Stile Syrlins d. J. doch recht nahe 
zu stehen. Die temperamentvollen, Büsten aus dem Kloster Weingarten 
(jetzt im Nationalmuseum zu München) gehören jedenfalls nicht den Syrlins. 
Ob Heinrich Yselin der Verfertiger ist, läßt sich trotz der verlockenden 
Stelle im Konstanzer Ratsspruch von 1490: »Simon Haider von Costenz 
und sein Sohn Hans haben zu Weingarten ain werck gemacht, aber nit 
Bild gehowen, sunder dem Yselin, ihrem tochtermann und sweher by hundert 
guldin geben, Inen bild zu schniden« bei fehlendem, gesicherten Vergleichs- 
material nicht mit Gewißheit aussagen. 

Unter den Holzskulpturen unbekannter zeitgenössischer Ulmer 
Künstler verdienen die des sonst steinernen Sakramentshäuschens besondere 
Beachtung. Einmal, weil aus der Identität mit den Steinplastiken der 
Entwurf eines und zwar eines nicht unbedeutenden Künstlers hervor- 
geht und dann weil — wie mir scheint — hier ein Einfluß auf Syrlin, nicht 
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umgekehrt, zu konstatieren wäre. Abgesehen von dem altertümlicheren 
Charakter der Plastiken weist auch die Jahreszahl 1471 und eine Notiz 
im Testament des Jos. Klammer von 1467 darauf hin, daß die Arbeiten 
mindestens 1467 begonnen sein müssen ?). 

Einem anderen, noch altertümlicheren Meister gehört der plastische 
Schmuck des sogenannten Schongauer Altärchens, dem B. die kleine Pieta 
in Dietingen (O.A. Blaubeuren) zuweisen möchte. In gleichem Stile ist 
die Krönung Mariä von dem aus der Schloßkapelle Kilchberg (O.A. 
Tübingen) stammenden Zeitblomaltar (jetzt im Museum zu Stuttgart). 

Syrlin dem Jüngeren sind elf ausführliche Kapitel gewidmet, die 
lückenlos über sein Leben, seine Kunst und seine Arbeiten unterrichten. 
In diesen kritischen und völlig neuen Untersuchungen beruht ein wesent- 
liches Verdienst des Buches. Es ist das gewohnte Bild des Epigonen- 
tums, das sich trotz einiger trefflicher Arbeiten im Spielerischen, 
Unerkämpften verliert, das sich vor uns entrollt. Als früheste 
Arbeit erscheint der Entwurf vom Verpertolium von 1472. Daß 
die erhaltenen drei Figuren (jetzt an der Brüstung der Münster- 
kanzel), die zehn Jahre später als der Entwurf verfertigt wurden, schon aus 
diesem Grunde reifer ausgefallen sind, kann nicht wundernehmen. Sie be- 
stärken mich übrigens in der Ansicht, daß man aus den zeichnerischen 
Fähigkeiten keine Schlüsse auf die plastischen zu ziehen berechtigt ist. 
Ob Klemm mit seiner Vermutung, daß das Grabmal des Hans von Stadion 
zu Oberstadion dem älteren Syrlin zuzuschreiben sei, nicht doch das Richtige 
getroffen hat, wage ich nicht zu entscheiden. Jedenfalls trägt der Stein 
nur die Inschrift jerg sürlin und weist doch starke Beziehungen zu den 
Fischkastenrittern- auf. Die Reste des stark mitgenommenen Blaubeurener 
Chorgestühls wie die Figuren "des Jesse undZadock vomLevitenstuhl zeigen 
Syrlin d. J. noch ganz im Banne der Arbeiten seines Vaters, ohne Kraft 
und ohne Können. Um so erstaunlicher ist das in dem Altar von Ochsen- 
hausen 1496—-1499 Erreichte. Leider sind nur die Madonna, Petrus und 
Paulus (jetzt in der Pfarrkirche zu Bellamont) erhalten. Sie mögen immerhin 
von geringerer Qualität als die Bingener Figuren sein, aber sie stehen ihnen 
doch nicht zu ferne, als daß man nicht namentlich bei einer späteren Datierung 
der Bingener Gestalten eine gleiche Hand anzunehmen berechtigt wäre. Das 
ausgiebig den Bingener Figuren vom Verfasser gespendete Lob verdienen 
diese vollauf. Ich möchte das Verhältnis der beiden Gruppen so ansehen, 
daß die Ochsenhausener Gruppe zu dem Mittelgut gehört, wie es der Künstler 
sonst auch geschaffen hat. Dabei kann es nicht verwundern, daß ihm auch 
einmal der »große Wurf« gelang, eine Erscheinung, wie sie bei Epigonen — 


2) Vgi. Pfleiderer: Das Münster zu Ulm. Stuttgart 1905, Sp. 35. 
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ich erinnere nur an Andrea della Robbia — ja eigentlich die Regel ist. Dazu 
kommt der Massenbetrieb, der eine reinliche Scheidung der Hände so gut 
wie ausschließt und eben nur fabriziert. Das beweisen am besten solche 
Arbeiten wie der Dreisitz von Ennetach von 1506 und das Gestühl ebenda 
von 1509 wie auch das Chorgestühl von Geislingen. 

Von den sieben mit Christoph Langeisen aus Ulm zusammen gefertigten 
Altären weist B. Langeisen fünf: die Gefangennehmung, Christus vor Pilatus, 
Gaißelung, Kreuztragung und Kreuzigung, dagegen Syrlin nur die Kreuz- 
abnahme und Grablegung zu. Diese Reste der ehemals in der Zwiefaltener 
Kirche (jetzt im Museum zu Stuttgart) befindlichen Altäre zeugen, wenigstens 
was die beiden Syrlin gehörigen betrifft, von Achtung gebietendem Können. 

Die 21 jetzt in den Archivolten des Ulmer Hauptportals untergebrachten 
Statuen, die sicher von im Bildersturme zerstörten Altären herrühren, 
gehören sämtlich in die Werkstatt Syrlins d. J. Über die Verwandtschaft 
des Kruzifixus in Blaubeuren und des aus der gleichen Kirche (jetztim 
Museum zu Stuttgart) befindlichen kann kein Zweifel sein. Ob sie dem 

"jüngeren Syrlin zuzuschreiben sind, muß so lange unentschieden bleiben, 
bis man sichere Anhaltspunkte dafür hat. Die Ennetacher Madonna gehört 
ihm sicher. 

Als dem jüngeren Syrlin mehr oder minder nahestehend, aber nicht 
von ihm herrührend, bezeichnet der Verfasser folgende Arbeiten: den Hoch- 
altar von Jakob Acker (1483) in der Leonhardskapelle zu Rißtissen; den 
weniger guten Altar aus Hausen von 1488 (jetzt im Museum zu Stuttgart), 
diesem ebenbürtig die Gruppe der trauernden Frauen und des Johannes 
in der Klosterkirche Ochsenhausen, ein S. Nicolaus aus Mietingen und eine 
h.. Barbara (beide in der Kirche Aßmannshardt), die Statuen des Altars 
von Langenschemmern, die Plastiken im Altar der St. Annakapelle zu 
Schwendi und die Heiligen Hieronymus und Elisabeth aus dem Marchtaler 
Hofe in Ehingen (jetzt Lorenzkapellezu Rottweil). Trotz naher Beziehungen 
zu Syrlin d. J. und der Inschrift J. S. 1491 kann sich der Verfasser nicht 
für dessen Autorschaft beim Altare der Neithartkapelle des Ulmer Münsters 
entscheiden. S. Cornelius und S. Sebastian vom Stockeraltar von 1496 in 
Ennetach hält er für noch schwächere Arbeiten. Den Bingener Statuen — 
und wie ich glaube einem Gesellen, der dort mitgearbeitet hat — nahe- 
stehend sind die Skulpturen aus dem zerstörten Altare der Kapelle auf dem 
Heerberge (jetzt Lorenzkapelle zu Rottweil). Auf einer noch höheren Stufe — 
vielleicht doch mindestens Werkstattarbeit! — stehen nach des Verfassers 
richtiger Meinung die h. Marcus, Sebastian und Valentinian vom Haupt- 
altare der Neithardtkapelle des Ulmer Münsters. Noch einmal eine Beziehung 
zu den Bingener — namentlich den weiblichen — Statuen findet der Ver- 
fasser mit Recht in den Statuen des Altars von Lautern (1509). 
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Über Michel Erhart erfahren wir dank B.s archivalischen Studien 
eine Menge des Neuen und Wissenswerten, das sich im Laufe der weiteren 
Forschungen wohl noch verwenden lassen wird. Ein Bild seines künstleri- 
schen Wertes und Schaffens können wir uns dagegen nur aus Wenigem 
machen. Dem beachtenswerten Kruzifixus von S. Michael in Hall, der im 
Jahre 1494 laut Inschrift von Erhart gefertigt wurde, steht der der Besserer- 
kapelle des Ulmer Münsters nahe. Weiter sind uns nur fünf beschädigte 
Propheten aus Kalkstein vom ehemaligen Ölberge vor dem Münster aus 
den Jahren 1516—1518 erhalten. Die stilistischen Verschiedenheiten er- 
klären sich aus der urkundlichen Zusammenarbeit Michels mit seinem Sohne 
Bernhard. Von Niclaus Werkmanns Werken ist uns nichts überkonmen. 
Er hat 1490 einen stattlichen Hochaltar für die Pfarrkirche St. Maria und 
St. Martin in Biberach geschaffen, von dem aber nichts erhalten ist. 

Auf Grund einer sehr eingehenden und mustergültig klaren Betrachtung 
des Blaubeurener Hochaltars kommt B. zu dem Resultate, daß derselbe 
zum mindesten im Entwurfe von einer Hand stammt und die Kunstübung 
eines von Multschers Stilempfinden geleiteten Meisters verrät. Der vom 
Verf. selbst als zweifelhaft hingestellten Zuschreibung an Gregor Erhart 
kann ich deshalb nur bedingt beipflichten, weil sie sich eigentlich auf die 
Begründung stützt, daß die Berliner Madonna aus Kaisheim stamme und 
von Gr. Erhart geschaffen sei. Bleibt dies noch genauer zu untersuchen, 
so finde ich weiter gerade in der Berliner Madonna die allerwenigsten Be- 
ziehungen — wie B. auch sehr richtig gesehen hat — zu der Blaubeurener und 
Augsburger Madonna 3). Gewiß steht die Augsburger Madonna der Blau- 
beurener nahe, eben sowie dies— nach meinem Empfinden —-die aus Kloster 
Urspring und die Figuren von Lautern tun. Trotzdem ist die Zusammen- 
stellung der urkundlichen Nachrichten über Gregors ausgedehnte Tätigkeit 
in Augsburg, seine Beziehung zu A. Dauer und H. Holbein sehr dankenswert 
und weiterer Forschung gewiß von großem Werte. Der Abweisung der 
Identifizierung des Meisters des Mörlinepitaphs mit Gregor Erhart stimme 
ich vollkommen bei. 

Obgleich Bildhauer am Ende des Jahrhunderts genug vorkommen — 
der Verf. führt sie namentlich auf —, lassen sie sich mit den wenigen aus 
dieser Zeit erhaltenen Steinbildwerken nicht in Zusammenhang bringen. 
Weder das 1470 datierte Taufbecken noch das Sakramentshaus von 1462 
bis 1471 weisen besondere Arbeiten auf. Der Verf. berührt daran anschließend 
die Steinarbeiten in Blaubeuren, die im Zusammenhange mit dem Sakra- 
mentshause stehen; essind dies die Schlußsteine im Blaubeurener Kapitelsaal, 
das Blaubeurener Erbärmdebild, das Epitaph des Ulrich von Helfen- 


3) Vgl. Baum: Die Holzplastik in der Ausstellung kirchlicher Kunst Schwabens. 
Der Cicerone. III. Jahrg, Heft 18, p. 697 ff. 
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stein ebenda und das des Ulrich von Wetterstetten in Drackenstein. 
Als Frühwerke des Meisters Anton möchte B. die Chorapostel in Blaubeuren 
ansehen, dessen Stil sich in den übrigen Südportalfiguren und den Ar- 
beiten der Orgelempore ausreift. Als Ausläufer der Syrlinschule erweist 
sich der Verfertiger der übrigen Südportalfiguren in Blaubeuren. 

Im letzten, Der »Ausgang« benannten Teile dieser Untersuchungen 
bringt B. die sämtlichen Berichte über Daniel Mauch zusammen, dessen 
einzig urkundlich genanntes Werk die Tafel auf dem Franciscus Altar 
zu den Barfüßen in Ulm 1510? zerstört ist, so daß wir uns von seinen 
künstlerischen Leistungen keine Vorstellung machen können. 

Was die Tätigkeit M. Schaffners als Bildschnitzer betrifft, so glaubt 
der Verf. ihm diese Arbeiten an den Altären Wasseralfingen, Ulm, Wetten- 
hausen absprechen zu müssen. Bei der nahen Verwandtschaft mit den 
Malereien muß man zum mindesten an einem Entwurf doch wohl auch für 
diese festhalten. Der Verf. sucht nun durch genaue stilistische Vergleiche 
die zusammengehörigen Gruppen zu sondern und kommt dadurch zu einem 
Meister des Ulmer Hutz-Altares, dem er die von Merklingen und Adelberg 
nahe-, den von Tauberbischofsheim dagegen abrückt. Einem Meister des 
Talheimer-Altars wird der Altar in Talheim, ein Relief des Todes Mariä 
(jetzt im Besitz der Familie Keller in Böttingen), die aus dem Kloster 
Heggbach stammenden Katharina und Barbara und der Altar.der Stadtkirche 
zu Geislingen zugesprochen, während der Meister des Wippinger Altars 
wieder gesondert bleibt. Dem Meister des ausgezeichneten Hochaltars von 
Reutti gehört der vorzügliche Altar dortselbst, ferner das Fragment eines 
Todes Mariä in Eggingen und das Sippenrelief im Kaiser Friedrich -Museum 
Berlin. Das Münchener und einige dem nahestehende Sippenreliefs werden 
genau dargestellt. Und dann endlich noch ein Künstler, von dem Namen 
und Werke zugleich bekannt sind: Christoph Langeisen, der Mitverfertiger 
der Altäre Syrlins des J. in Zwiefalten. Ein daselbst 1514 hergestelltes Chor- 
gestühl ist verschwunden. Rein malerischen Gesichtspunkten und Effekten 
ist jeder Rest plastischen Strebens — trotz anziehender Einzelleistungen — 
- geopfert. Die Gruppendarstellungen häufen sich überhaupt und zeigen ähn- 
liche Tendenzen. B. nennt in diesem Zusammenhange die Kreuzigungs- 
gruppe in der Kirche zu Ochsenhausen. Die Darstellungen der Eligius- 
szene, den Stockeraltar von 1520 in der Kirche zu Oberstadion, eine Pre- 
della mit den Brustbildern der 14 Nothelfer in der Kirche von Hausen ob 
Urspring und schließlich der Barbaraaltar in der Neithartkapelle des Ulmer 
Münsters, der schon ganz im Renaissancegeschmack und prächtig gerahmt 
ist, während die Engelstatuen leer und überladen zugleich sind. Nachdem 
sich einmal das Streben nach plastischer Wahrheit und Gesetzmäßigkeit 
zugunsten malerischer Absichten und aufdringlicher Gefallsucht durch 
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vielerlei verschoben hatte, leiden sämtliche Arbeiten der »Verfallzeit« an 
diesem gleichen Übel. 

Im zweiten Hauptteile seines Werkes behandelt B. die Stilelemente 
der Ulmer Plastik. Die gewöhnliche Klippe solcher Betrachtungen, sie 
einem vorgefaßten Kunstwelt- oder Geschmacksideale unterzuzwängen, hat 
der Verf. in glücklichster Objektivität und anerkennenswerter Bescheidenheit 
vermieden. In dem Kapitel: Die Entwicklung der deutschen Plastik von 
13. bis zum 14. Jahrhundert erläutert B. die bekannten Gegensätze der 
monumentalen und intim-dekorativen Kunst. Er betont sehr richtig als 
Gründe hierfür einerseits den Zwang der Hütte und andererseits die Willkür 
des einzelnen. Ich persönlich bin sogar überzeust, daß auch die nordische 
Kunst ohne die Antike —die eben der italienischen Kunst ein ununterbrochener 
Zuchtmeister war — kraft des künstlerischen Gewissens der Hütte zu gleichen 
Leistungen wie die südliche Kunst hätte gelangen müssen. Statt dessen 
sieht man überall das gleiche Schauspiel, daß durch und durch künstlerische 
Persönlichkeiten fast möchte man sagen dickköpfig gegen das Erreichte 
verschlossen und willkürlich geschult wie ohne Anfang und Ende in der 
Entwicklung stehen. 

In sehr übersichtlicher Weise ordnet B. das Vorhandene des 15. und 
beginnenden 16. Jahrhunderts in vier Stilphasen, wobei er zur Erhärtung 
die ähnliche Abfolge in Nürnberg heranzieht. Es sind dies die des Meisters 
Hartmann, Multschers, der Syrlin und deren Nachfolger. 

Wie sehr gerade die Ulmer Kunst zur Erreichung einer höchsten, restlos 
untadeligen Blüte geeignet gewesen wäre, beweist am besten die Tatsache, 
daß man als Grundstimmung der Ulmer Plastik die ihr innewohnende Ruhe, 
Schlichtheit und das Bestreben nach Vereinfachung bezeichnen muß. Na- 
mentlich diese Ausführungen des Verf. und deren Resultate, zu denen ich 
unabhängig von ihm auch gelangt bin, scheinen mir äußerst einleuchtend 
und zutreffend. Aus dieser Abneigung gegen das Allzuviele und Überlaute 
erklärt sich auch die Komposition der Ulmer Plastik. Sehr richtig hebt 
der Verf. in diesem Abschnitte die fast durchgängige Ablehnung des Reliefs 


und die Bevorzugung der Einzelstatue und ‘deren isoliertes Sonderleben ' 


hervor. Mit dem Verfall ändert sich dies natürlich. 

Das mit leidenschaftlichem Nachfühlen für das vergebene Ringen ge- 
schriebene Kapitel — das ausführlichste — über die menschliche Figur in 
der Ulmer Plastik wage ich nicht durch eine nüchterne Inhaltsangabe zu 
zerstückeln. 

Zu einem abschließenden Urteil über die örtliche Eigenart der Ulmer 
Kunst vermag sich der Verf. bei der noch nicht genügend durchforschten 
Sonderheit der Nachbargebiete namentlich von Ostschwaben und Nieder- 
schwaben nicht zu entschließen. Eigentlich hat er aber eine völlig ausrei- 
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chende und brauchbare Analyse schon gegeben. Und wie ich mich hiermit 
gegen seine Bescheidenheit entgegensetze, möchte ich auch gerade dank 
der Kenntnis des von ihm Gebotenen und eigener Prüfung wenigstens für 
die Zuweisung des Modells des Herzags Ludwig des Gebarteten (Nat. Mus. 
München) an Multscher eintreten. Der Verf. gibt in diesem Kapitel aber 
trotzdem eine vollauf richtige Abgrenzung der Ulmer Plastik gegen die mehr 
das Relief bevorzugende von Hall und die derber-altertümlicher und Ulm 
näherstehende von Nördlingen. Nicht in der Komposition, aber im Stil 
nahestehend bezeichnet er die Kunst des Memminger Strigel. Die Plastik 
Niederschwabens stellt er als eine namentlich durch Proportionsunterschiede 
von der Ulmer leicht kenntliche dar. Ebenso glaubt er — abgesehen von 
einigen Anklängen im Altar von Wettenhausen — an keinen Einfluß der 
Tendenzen Oberdeutschlands, die sich namentlich in der Bevorzugung 
schmalgratiger Parallelfalten äußern. 
Das Buch ist mit 58 ausgezeichneten Tafeln ausgestattet. 
Habicht. 


Malerei. 


Gustav Glück. Peter Bruegels desÄlteren Gemälde im 
Banstchrstorischen Hofmuseum' zu. Wien." Brüssel. 
Librairie Nationale d’art et d’histoire G. van Oest & Cie. 1910. 

Das Werk zerfällt in zwei nicht ganz homogene Abteilungen. Der 
Hauptteil bringt die unvergleichliche Folge von B.s Gemälden im Wiener 
Hofmuseum in Heliogravüren von nicht immer einwandfreier Güte, begleitet 
von kurzen erläuternd-beschreibenden Textabschnitten. Gleichsam als 
Einleitung aber schickt der Verfasser eine wertvolle Studie voraus, in der er 
P. Br. sowohl in der Wahl seiner Stoffe, als in deren Gestaltung und künst- 
lerische Behandlung auf seine Quellen zurückverfolgt. Wie die früheren 
Arbeiten des berühmten Forschers, so zeichnet sich auch der vorliegende 
durch umfassendes Wissen und scharfen Blick für historische und künst- 
lerische Zusammenhänge aus. 

Nach einem kurzen Überblick auf die Entwicklung des niederländischen 
Genrebildes bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts weist Glück nach, wie viel 
von B.s Motiven auf Anregungen der zeitgenössischen Literatur zurück- 
geht, und wie der Geschmack der höheren Kreise an ländlichen Szenen, 
der sich seit der Zeit des kunstsinnigen Herzogs von Berry in zahlreichen 
Tapisserien und Handschriften ausspricht, für die Wahl und Auffassung 
seiner den unteren Klassen entnommenen Stoffe maßgebend war. In dem 
Bestreben, den höfischen Charakter seiner Kunst zu betonen — im Gegen- 
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Donatellos verrät. Seine Wirkung auf die folgende Generation war groß 
und nachhaltig. 

Das dritte Kapitel beginnt mit einer Darstellung dessen, was die 
naturalistische Bewegung in Florenz erstrebt und geleistet hat. Paolo 
Uccello, Andrea del Castagno, Domenico Veneziano werden in ihrem der 
Erkenntnis der Perspektive und der Verfeinerung koloristischer Probleme 
gewidmeten Schaffen charakterisiert. Fra Filippo macht sich unter dem 
Eindruck der Werke Masolinos und Masaccios in der Brancaccikapelle frei 
von der älteren Tradition, der er zuerst gefolgt ist. Es folgen der »Carrand- 
meister« (vielleicht Pesello), dessen Werke den Anschluß an Castagno ver- 
raten, und sein Enkel Pesellino, der sich unter Filippo Lippi heranbildet. 
An diesen wiederum, obwohl im Alter ihm gleich, schließt sich Fra Angelicos 
Gehilfe in Rom, Benozzo Gozzoli, an und darf in einem überreichen Schaffen 
seine mittelmäßigen Gaben vielfältig nutzen. 

Gleichzeitig erlebt Arezzo das gewaltige Werk des Piero della Francesca, 
der, ein Gefährte Domenico Venezianos, sich an der naturalistischen Richtung 
in Florenz inspiriert hatte. Sein Einfluß greift weit über das ganze Gebiet 
südlich und östlich seiner Heimat, bis nach Rom herunter. 

Eine Sonderentwicklung nimme£ die gleichzeitige Sieneser Malerei, die 
lange noch trecentistische Traditionen spüren läßt. Die hier tätigen, in 
ihrer subtilen Behandlung der Bilder oft sehr reizvollen Meister (die man 
doch nicht so hoch einschätzen sollte, wie es heute oft mit Übertreibung 
geschieht) haben, mit Florentiner Maß gemessen, etwas Rückständiges und 
Befangenes, bis Francesco di Giorgio der alten Konvenzion den Krieg 
erklärt. 

Sienesische Schulung zeigt der Umbrer Giovanni Boccati, paduanische 
Züge sein Landsmann, Girolamo di Giovanni; von Benozzo leitet sich die 
Kunst des Mezzastris ab, dessen Schüler Niccolö da Foligno sienesische und 
venezianische Einflüsse vereinigt. Im Kreise sienesischen Schaffens ent- 
wickelt sich auch der Peruginer Bonfigli. Von Fiorenzo di Lorenzo soll 
erst im Zusammenhang mit Perugino gesprochen werden. 

Das vierte Kapitel, das ausschließlich Florentiner Kunst in der zweiten 
Hälfte des Jahrhunderts behandelt, beginnt mit dem in den Naturalisten 
der vorherigen Generation wurzelnden Baldovinetti, dessen Gestalt so oft 
sich mit Domenico Veneziano zu verwirren scheint, und der seinerseits 
wieder auf die Brüder Pollajuolo einwirkt. Fra Filippos Schüler Fra Dia- 
mante, dem Venturi den »Untergang Pharaos« in der Sixtinischen Kapelle 
zuschreibt, hat an der Erziehung Botticellis und Filippinos Anteil: jener, 
in Fra Filippos Sphäre aufgewachsen, durch das Studium Verrocchios und 
der Pollajuoli weitergebildet, bringt mit dem Ende der siebziger Jahre den 
eigenen Stil zur ersten Entfaltung; dieser bildet Botticellis Formen weiter, 
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um dann, von Leonardos Erscheinung geblendet, in einen unerfreulichen 
Manierismus zu verfallen. 

Schüler des Dutzendmalers Neri di Bicci, sucht Cosimo Rosselli durch 
Studium der Pollajuoli sich zu bilden, ohne sich je über die Mittelmäßigkeit 
zu erheben. Sein Schüler Piero di Cosimo, Eklektiker von Natur, aufs 
stärkste angeregt durch den Portinarialtar des van der Goes, leistet Großes 
in der Schilderung der Natur und im Chiaroscuro. Was Benozzo eine 
Generation früher, doch ungleich feinsinniger als dieser, ist Ghirlandajo im 
letzten Viertel des Quattrocento. Seine gewaltige Produktion ist, bei seiner 
relativ kurzen Lebensdauer, nur durch starke Beteiligung seines Bruders 
David, des Schwagers Mainardi und des Bartolommeo di Giovanni zu er- 
klären. | 

Das Quattrocento in Florenz schließt Verrocchios Schule: Botticini, 
Credi, Leonardo, von dem nur die jugendlichen Anfänge bis zum Gemälde 
in den Uffizien zu der in diesem Band behandelten Epoche gerechnet werden 
können. Mit diesem Vorläufer des Cinquecento beschließt Venturi den 
ersten Band. 

Es ist nicht einfach, über ein so umfassendes Buch in wenigen Worten 
ein Urteil zu fällen; man läuft leicht Gefahr, einseitig die Schwächen zu stark 
zu beobachten und die Vorzüge zu gering zu bewerten. Was man aber, ohne 
sich der Übereilung schuldig zu machen, sagen darf: eine »Geschichte« 
der Malerei dieser Epoche bietet der Band wahrlich nicht. Dafür sind die 
Glieder viel zu locker aneinandergereiht, und die den gemeinsamn Stile 
oder die stilistischen Verschiedenheiten charakterisierenden Partien treten 
zu sehr zurück, während einem Seiten um Seiten Beschreibungen von Fresken- 
zyklen, viel mehr auf den Inhalt als die Form hin, geboten werden. Als 
Beispiel verweise ich auf das, was Venturi über Piero della Francescas 
Fresken in Arezzo schreibt. Wer etwa wünscht, Florentiner und umbrische 
oder sienesische Kunstübung in dem ihnen Gemeinsamen oder Besonderen 
aus diesem Buch kennen zu lernen, würde kaum seine Rechnung dabei 
finden. Freilich ist es, gegenüber dieser Fülle der Erscheinungen und diesen 
oft sehr subtilen Abweichungen, gewiß nicht einfach, die großen und treiben- 
den Ideen zu erkennen und nun gar darzutun, wie sich ein Jeder zu ihnen 
verhalten hat, wie er sie förderte oder für seine besonderen Gaben sich nutzbar 
machte. 

Dagegen sind es zwei Dinge, die dem Band — wie seinen Vorgängern — 
eine dauernde Bedeutung sichern: der sehr reiche illustrative Teil, wo zwar 
überwiegend Allbekanntes, aber oft in wertvollen Details geboten wird, 
doch auch Seltenheiten nicht fehlen; und die sehr reiche und sorgfältige 
Bibliographie. Nur weniges hat man hier nachzutragen: ich vermißte 
Hadelns Aufsatz über die dritte Predella von Masaccios Pisaner Altar (Amtl, 
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Berichte aus d. kgl. Kunstslgn. 30, 1909, S. 9), Poggis Artikel über Castagnos 
Fresko in der Cappella di San Giuliano der Annunziatenkirche (Rivista 
d’Arte IV, 1906, S. 24), den wichtigen Beitrag zu Pesellino von Mackowsky 
(Zeitschr. f. bild. Kunst, N.F.X, 1898/9, S. 81), Bombes Mitteilung, die Epi- 
taphien des Maturanzio zu den Uomini illustri in Casa Baglioni betreffend 
(Repertorium 32, 1909, S. 295). Mehr ins Gewicht fällt, daß L. Testis groß 
angelegtes Werk über die Venezianer Malerei, von dem erst ein Band vorliegt, 
für Venturi nicht existiert: eine Unterlassung, die demjenigen nicht unerklärt 
bleibt, der die häßliche Polemik zwischen Testi und L. Venturi verfolgt hat. 
Trotzdem hätte jenes grundlegende Werk nicht übergangen werden dürfen. 

Es würde mich sehr weit führen, wenn ich auf Ansichten, die Verf. über 
einzelne Werke äußert, ausführlich eingehen wollte. Seine Attributionen 
machen zu oft den Widerspruch rege, aber jeder besondre Fall würde eine 
gesonderte Auseinandersetzung verlangen. Ein paar besonders überraschende 
Urteile hervorzuheben möchte ich aber nicht unterlassen. Ein »imitatore« 
Fra Angelicos hat einen großen Teil des » Jüngsten Gerichts« in Berlin gemalt. 
Die Hand eines Schülers findet Venturi (S. 60) in demjenigen Bildchen der 
Uffizien, das anderen wie eines der feinsten Erzeugnisse Angelicos erscheint, 
die »Namengebung des Täufers«, wobei übersehen ist, daß das Bild schon 
1435 auf der Predella eines datierten Altarbildes in der Galerie in Prato 
(Nr. 18) kopiert ist. Die vatikanische Predella mit Szenen aus dem Leben 
des h. Nikolaus gehört nicht, wie man (mit vollem Recht!) angenommen 
hat, zu dem Quaratesialtar des Gentile da Fabriano, sondern »wahrschein- 
lich« zu dem Frühbild des Meisters in Berlin (S. 196). Daß die sechs Täfel- 
chen mit Szenen aus dem Leben der Maria in Berlin in der Art des Antonio 
Vivarini die Predella zu dessen »Anbetung der Könige« ebendort gebildet 
habe (S. 310), ist mehr als zweifelhaft. In der Aufzählung der Werke Jacopo 
Bellinis S. 319 (wo die Identifizierung des Kruzifixes in Verona mit der — 
1759 zerstörten — Kreuzigung des Domes ein einfacher lapsus calamı ist) 
fehlt das Madonnenbild, das Don Guido Cagnola in Mailand gehört, und das 
Hauptbild in den Uffizien: diese letztere Auslassung wiederum jedem wohl 
verständlich, der die Intimitäten italienischer Gegensätze kennt, darum 
aber in einem Buch, wie dem vorliegenden, nicht minder verwerflich. S. 406 
ist als drittes Stück der Gozzoli-Predelle das Bild im Buckingham Palace 
hinzuzufügen (Burl. Magazine VII, 1905, S. 377); übrigens zu einem erst 
nach 1461 in Auftrag gegebenen Altar gehörig. Völlig phantastisch ist die 
Zuschreibung der in Borgo San Sepolcro verbliebenen Teile des Triptychons, 
dessen Mittelbild Piero della Francescas »Taufe Christi« in London gewesen 
ist, an einen anonymen Florentiner, der an Neri di Bicei erinnere (S. 437/8); 
es genügt, nur die Dekoration des Stücks der Predella anzusehen, wo Johannes 
vor Herodes dargestellt ist, um den echt sienesischen Charakter des Meisters 
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zu erkennen (s. die Abb. Rassegna d’Arte V, S. 51). Aufs höchste überrascht 
der Zweifel, den Verf. S. 559 an der Eigenhändigkeit der beiden Herkules- 
bilder von Antonio Pollajuolo in den Uffizien ausspricht, wie die Sicherheit, 
mit der die beiden weiblichen Profilporträts in der Galerie Poldi und in den 
Uffizien als die einzigen eigenhändigen Arbeiten dieses Meisters in Anspruch 
genommen werden (S. 574). Das Berliner Profilporträt sei als Jugendwerk 
Antonios anzusehen. Mit nicht geringerem Erstaunen liest man, was Ven- 
turi über den ausgedehnten Anteil\eines Gehilfen an Botticellis Santo Spirito- 
Altar der Berliner Galerie mitzuteilen weiß (S. 624). Dem Ghirlandajo wird 
das Fresko der Mater misericordiae mit der Vespucci-Familie und die Por- 
träts des Louvre und der Sammlung Benson abgesprochen (S. 766 f.). 
Unbewiesen ist (S. 773) die Identifizierung des Bartolommeo di Giovanni 
mit dem gleichnamigen Bruder des Gherardo Miniatore. Endlich gegen 
Schluß (S. 799) wird noch das berühmte Lichtenstein-Porträt dem Lorenzo 
di Credi vindiziert, mit Hinweis auf die »Verkündigung« in den Uffizien. Das 
wichtige, goldechte Frauenporträt Credis, aus dessen Jugendepoche, in der 
Pinakothek in Forli, das den Verf. gegen seine Attribution hätte stutzig 
machen können, wird in einer Anmerkung im Ramsch mit aufgeführt. 
Diese Proben mögen genügen, um von dem Charakter des Venturischen 


Bandes eine Vorstellung zu geben. 
Gronau. 


G. F. Hartlaub. Matteo da Siena und seine Zeit. Mit 
15 Lichtdrucktafeln. Zur Kunstgeschichte des Auslandes. Heft 78. 
Straßburg, I. H. Ed. Heitz (Heitz & Mündel), 1910. 

Das Interesse der Fachgenossen wendet sich erfreulicherweise mehr 
und mehr dem lange vernachlässigten Gebiete der Kunst Sienas im Quattro- 
cento zu. Nachdem Jacobsen die Malerei, Schubring die Plastik Sienas in 
Gesamtdarstellungen und neben den Lokalforschern, die in der gut redi- 
gierten Rassegna d’Arte Senese seit fünf Jahren ihre Arbeiten zu veröftent- 
lichen pflegen, namentlich englische und amerikanische Gelehrte, wie Hey- 
wood, Berenson und Mason Perkins, uns wertvolle Einzeluntersuchungen 
geschenkt haben, tritt jetzt wieder ein deutscher Forscher auf den Plan, 
der seine Erstlingsarbeit, eine Göttinger Dissertation, dem überaus an- 
ziehenden Theıina der Zeit des Francesco di Giorgio und des Matteo di Gio- 
vanni widmet. 

»Die sienesische Kunst vom Ende des 13. Jahrhunderts, vor allem 
die des Matteo di Giovanni, ist der letzte Ausklang, aber auch eine letzte 
wichtige Form des Byzantinismus in Italien«, so lautet ein Axiom Hartlaubs, 
und daraus ergibt sich für ihn ein zweites, daß durch dieses Wiederaufleben 
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der spätgotische Altar im Dom zu Sansepolcro, der wohl in der zweiten 
Hälfte der fünfziger Jahre entstanden sein muß. Bedeutend reifer sind dann 
Matteos Altargemälde in Pienza. In der thronenden Madonna mit vier Heili- 
gen gibt der Künstler, wohl im Anschluß an den Renaissancestil des Domes, 
die altertümliche Form des Triptychons auf und stellt das Ganze in einen 
Frührenaissancerahmen, behält aber die aus rituellen Gründen geforderte 
strenge Symmetrie bei. Derselben Zeit gehört ein zweites Bild in Pienza 
an, eine Madonna mit Heiligen und der Geißelung Christi in der Lünette 
(Abb. Jacobsen, Tafel 31). Mit dem 1470 datierten Mittelbilde eines Tripty- 
chons aus S. Maria dei Servi, jetzt in der Accademia (Jacobsen, Tafel 32) 
haben wir bereits die Schwelle der Jugendwerke Matteos überschritten. 

Im dritten Kapitel werden die Madonnenbilder der Reifezeit des Meisters 
analysiert. Für die große Himmelfahrt Mariä in London war Vecchiettas 
Gürtelspende in Pienza das Muster. Dic schöne Assunta im Dome zu Gros- 
seto, das herausgesägte Mittelstück einer größeren Komposition, wird mit 
Domenico Bartolis betender Madonna verglichen (Tafel 5), und zum ersten 
Male wird durch Hartlaub die schöne Madonna mit dem Christusknaben und 
zwei Engeln in Percena bei Buonconvento abgebildet (Tafel 8) und ge- 
würdigt. Die Tafel gemahnt an Filippo Lippi und an Bonfigli. Einige Bilder 
in Privatsammlungen (Mason Perkins-Assisi, Berenson-Settignano, Butler- 
London, Johnson-Philadelphia) schließen sich zeitlich an. Das schöne, von 
Mary Logan entdeckte Triptychon in Anghiari, die Schneemadonna von 1478 
und die Madonna mit Heiligen in der Cappella Venturoni in S. Domenico 
zu Siena bilden die Höhepunkte der Reifezeit Matteos. 

Das vierte Kapitel beschäftigt sich mit den Stragebildern, »die so be- 

fremdlich und disharmonisch in den großartig monotonen Choral der sienesi- 
schen Andachtsmalerei hineinklingene Wie Schubring gezeigt hat, gab 
das Blutbad von Otranto die Veranlassung zu dieser Stoffwahl. Wichtig ist 
der Hinweis Hartlaubs auf eine geistliche Theateraufführung aus dem 15. 
Jahrhundert, deren Text wir bei d’Ancona (Sacre Rappresentazioni dei Secoli 
14, 15, 16, Florenz 1872, Bd. I, S. 191 u. ff.) finden. Durch diesen Hinweis 
gewinnt Della Valles Vermutung, Matteo habe sich hier von den geistlichen 
Spielen anregen lassen, festen Grund. 
I". Mit dem »Hieronymus im Gehäus« (Abb. Jacobsen, Tafel 31) in 
Amerika beginnt der Reigen der Spätwerke Matteos, denen das fünfte Kapitel 
gewidmet ist. ' In dem Gedanken, daß mit Matteo di Giovanni die ältere 
Lokalkunst Sienas abschließt, während es dem reicher begabten und un- 
gestüm vorwärts drängenden Francesco di Giorgio vergönnt war, der Weg- 
weiser der neuen Künstlergeneration Sienas zu werden, gipfelt die an- 
sprechende Darstellung Hartlaubs. Walter Bombe. 
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